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المقدمفة 


حين استقر الرَأيّ على إنجاز مُؤْلّف في المسرح باللّغة العربية: كان همّنا في البداية 
تقديم ثبت في المصطلح» بعد رصد ما اعتبرناه غثاثة في بعض مكوّنات المدوّنة 
المعجميّة المسرحيّة. أكانت كتبا نقدية أم معاجم. فقد استوقفناء عديدَ المرات. 
تيو a‏ حافنك واسكرها على A‏ ورظافهه) e‏ 
دن هذه المت اعات المتقولة ها وال هة له العرسة تذكر والأكسسوادة 
و«المونولوغ» و«البارودي» و«الماكياج» و«الديكور» و«الكاترسيس» و«الدراماتورجيا» 
و«الكومبارس» و«الاكسترافاغنسا» و«الآغون» وغيرها كثير. 

إنْ استجلاب مثل هذه المصطلحات واستنباتها في العربيةء وبالثالي الإحجام 
عن إيجاد بدائل لها هو - في نظر المدافعين عن هذا التّوجّه - ضمانٌ لسهولة 
ااا وامقماغتهاء نظراً لكخرة ما اوقا الاس اهاد كن راهم تماكة 
تفتح الطلاسم وتؤمّن نجاعة التُعريف. 

ولا يخلو هذا التوجّه من أحد أمرين: إما انتفاء المشغل الاصطلاحي أو الإقرار 
الضُمني بقصور اللّغة العربيّة على نحت المصطلحات الرّديفة لما يتداوله الغرب 
في شى حقول المعرفة: والحال أن لغة الضاد - كفيرها من اللخات التاليفية 
والتّحليلية - لها من الوسائل الاشتقاقيّة والتوليديّة ما يُؤهلها لاستنباط مصطلحات 
جديدة تيكل المفاهيم وتيت المعاني: ويقدر ما تترشخ هذه القناغة لدى الباحث: 
ويعاضدها الجهد اللازم» تكون اللغة طيّعة ومعطاءً. 

انطلاقاً من هذه القناعة: قُمنا بمراجعة المصطاحات المتداولة لتفادي العُجّمة من 
ناحيةء ولإثراء المعجم المسرحي العربي بملء بعض الفجوات» من ناحية أخرى. 


وحين شرعنا في نحت البدائل؛ وجدنا في المدوّنة العربيّة مصطلحات ذات 
درووةةة a‏ ولالية يونت خانتينا  E‏ ق ا 
الإفادة من مجهود من سبقناء إذ بالمراكمة يستقرٌ المصطاح ولا تتشتتٌ الجهود . 
وإذا اعترضتنا مصطلحات لا تستجيب لما رسمنا من ضوابط أعدنا فيها النُظر 
- إِما بالاستعاضة عنها بمصطلحات أخرى تبدو أكثر دقّة منها؛ فمصطلح 
«التّجميل» المقابل للفظ «ماكياج» على سبيل المثال؛ رغم شيوعه واستجابته 
للصّيغة الصّرفية؛ يفتقر إلى الدقّة اللازمةء إذا ما نزّلناه في الحقل المسرحي؛ 
ضفي الفنون الدرامية لا فضي عمليةٌ التجميل دوما وبالضرورة؛ إلى إبراز 
الكسن والجمال» بل هى فى عك الأحيان تمل قضدا على إظهار العامة 
والقبح» كما في دور المهرّج أو الشخصيات المُخيفةء ولذلك استبدلنا لفظ 
التجميل بالزينة الدراميّة. 
ا دعاقت لمات وة أو اسظلاحات اة 


ومن المهمٌ الإشارة إلى أنّ الجهد الذي بذلنا في ترجمة المصطلحات الدّخيلة 
لم يكن هيّنا ذلك أن حرصنا على إيصال المفهوم إلى المتلقّي في يسر ووضوح 
دعانا - أحيانا - إلى اقتراح بدائل في أكثر من لفظ عربيٌ للُفظ الأعجميٌ الواحد: 
وذلك استيفاءً للمعنى وتدقيقا للمفهوم.. فكلمات «بورلاسك» و«سينوغرافيا» 
و«أكساسواريست» ترجمناها تباعا ب«التحريف الهزلي» و«التصميم الرّكحي» و«قَيّم 
اللواحق. » 

ومع ذلك بقي نصيبٌ ضثيلٌ من المصطاحات الأعجميّة على حاله؛ إذ لم نعثر له 
على مقابله المناسب في اللّفة العربيّة. من ذلك مثلاً ألفاظ «السّاتيري» و«الباروكي» 
و«الكلاسيكي». 

إلى جانب ذلك» سعينا ما وسعنا الجهدء إلى إثراء المدوّنة المعجميّة المسرحيّة 
العربيّة وتقديم الإضافة. ولا شك أن المتأمّل في مؤلفنا هذا سيسترعي انتباهّه 
وفرةٌ المصطلح مقارنة بالمعاجم الأخرىء إذ يضّمٌ ثبتنا ما يقارب الألف مصطلح. 


ولسائل أن يسأل عن سر هذه الوفرة: أهي راجعة إلى مقصدية موسوعية آم 
مردها أسبابٌ أخرى يتوجب عرضها والوقوف عندها؟ 

الثابت عندنا أنّ طبيعة الخطاب المسرحيٌ: ا مع حقول معرفية آخری؛ 
واستفادته من المصطلحات اللسانية هي التي تفسر هده الوفرة وذلك ارا وفي 
ما يلى بیان ذلك. 


أوْلاً - الخطاب المسرحي نصّ مكتوب» وهذا ما دعانا إلى التُوقّف عند كيفيّة 
تشكله» وطرائق القول والنمّس الطاغي فيه» والجهاز المصاحب له؛ وعلاقته بالنصوص 
المولدة له. واستتبع ذلك» حتماء التّعرْض إلى مصطلحات كثيرة كالمُمسرحيّة 
والمخاطبة المسهبة والزدود السّجالية والمأسملهاة ودراما الإنشاد الدّيني والثفس 
الإشفاقي والتوطئة والنّص المَصّدر وغيره. 

ثانياً - الخطاب المسرحي عرص لا يتحمّق إل بجملة من المرتكزات الضّرورية, 
التي لا يمكن لأيٌّ دارس أن يتغافل عنها لبداهتها كالفضاء والرّخرّف والإضاءة 
والثاديّة. 

ولكثنا لم نكتف بهذه المقاربة العامّة بل تعمّقنا وتوشعناء مستفيدين من المعاجم 
الثقنية الغربية. ومن مصطلحاتها التي لم يتوقف عندها المُعجميّون العرب. فتطرّقنا 
إلى الفضاء وطبيعته (الفضاء الخاوي» الفضاء الحركي» الفضاء المسرود ...)والزخرفق 
وأنواعه (الزخرف القوليء الزخرف الخاويء الجؤال. الزخارف المتواقتة, المتتابعة..) 
والإضاءة وتوظيفها (الإضاءة الكاسحة؛ الضُوء الاستشباحيء المناوير الأرضية..) 
والتأدية وطرائقها (التأدية المفخمة؛ المقيّدة...). كما تطرّقنا إلى المصطلحات 
الخاصّة بالمهن ذات الصّلة كمصمُّم الرّكح, والآلاتي» والرسّام المُزخرفء وجامع 
الوا حى ومهتدس الأضواف رق الإضاءة رقم الاستدالة والملقن إلى غير ذتك: 

ينضاف إلى هذا مصطلحات اللّفة المسرحيّة الخاصّة التي لا يفهمها إلا آهل 
المهنة ومنها «الخُطّاف» «ومعطف أرلوكان» و«حمّام السّيقان». ولم يكن التطرّق إلى 
مثل هذه المصطلحات من باب الثرف الفكريّء فهي مما يقتضيه العمل المسرحي 
اقتضاء. 


علاوة على ذلك» تطرّقنا إلى الجوانب الخفيّة والطريفة في حياة الفرق المسرحيّة, 
وأشرنا إلى مصطلحات» كالممثل البديل» و«عين السّتارة». 

ثالثاً - الخطاب المسرحي يتماس وحقولاً معرفية كثيرة. ثرت في جهازه 
المفهومي الاصطلاحي وأثْرّتّه. ومنها التاريخ والسرديات والإناسة ونحوهاء لذلك 
يجد القارئ في هذا الثبت مصطلحات ومفاهيم تعكس هذا الثرابط «كالثاريخانيّة» 
و«التاريخ التحاوري» والثواة السّردية» و«الوحدة الشردية الصُغرى» وعلم المشهد 

كما ساهمت علوم اللّغة في إثراء المعجم المسرحيٌ بما ضخته من كم اصطلاحي 
هائل كالسّيمياتية وما يتفرع عنها (العلامةء الإشارةء الأيقونة..) والألسنيّة وما يتصل 
بها (التلفظء القناة اللغويةء التفرد اللغوي). 

هذا وقد أفردنا حيّزا من عملناء أثناء التدقيق في المصطلحات ومضامينهاء 
إلى المفاهيم المترادفة دلالياء وإن اختلفت مُسمّياتها مثل» دفتر الاستدالة/كرّاس 
الإخراج» «ثناتيّة الثلفظ/ثنائية المخاطبة» «الفضاء الدّاخلي/ الرّكح الآخر.. ». ولا 
يُعنٌ هذا التكرار جعجعة لفظية وإِنّما تنوّع اصطلاحيٌ وجب الإبقاء عليهء إذ يُمكن 
من الوقوف على اختلاف زوايا التُظر والمقاربات. 

ورغم الجهد المضني الذي اقتضاه إنجاز هذا العمل (ثبت في المصطلحات 
المسرحية باللّغة العربية لما يقابلها في الفرنسية والإنجليزية) وتدقيق صياغة 
المصطلح فَإِنٌ الخوف من عدم إدراك دلالة المصطلحات المقترحة على الوجه 
الأكمل ظل يساورّنا؛ لذلك طوّرنا مشروعنا من ثبت إلى معجم في اللّغة المسرحية 
يحوي شروكًا وظيفئها الأساسية إضاءة المصطلح. غير أن تلك الشروح - على 
أهميتها - تبقى» في تصوّرناء ثانوية بالنسبة إلى الثبت الذي يشكل الدّعامة المركزيّة 
في هذا المؤلف. 

انطلاقاً من هذا التوجّه الجديد. بدأنا بالشروح. وقد اعتمدنا في ذلك على 
مصادر مختلفة كالقواميسن العربية والأجنسية والدّراسات الثقدية: والوخاكق المصورة 
والمسموعة التي تزخر بها المكتبات المختصّة. 


وله يكن من الشهل الانتعاى خالمادة مثركرة إلا فى يعض الحالات المتصلة 
بالمفاهيم الحديثة أو 0 المتداولة بكثرة؛ فيعض المصطلحات «كالملهاة» 
«و»الماساة» معروفة على أوسع نطاق وقد يت لها العشرات إن لم نقل المئات 
فن الزات من عيد الإغريق إلى يوم الثاس هذا ولا يكن فى هذه الحالة إلا 
أن تأتي الشروح مختزّلة. على أن يقع التأكيد على المعنى الأصلي في كل مرْة. مع 
الإشارة: متى توجب ذلك إلى المعنى الفرعت إن وُجدء ثم إن الغاية ليست الإطتاب 
فذلك أمرٌ متاح في المقالات الثقدية والمداخل الموسوعيّة. وإنّما القصدٌ هو 
التعريفٌ الموجزء وتجميع المعلومات التي لا تستوعبها المداخل في جزئياتها . لذلك 
لم تكن الشروح مُجرد نقل لما تزخر به المصادر الكثيرة والمتتؤعة من معلومات, 
بل كاقض هاا وا ب رط السات و ها ست خو فسان 
وقد ساعدنا على تجاوز هذه العقبات ما خبرناه في تدريس المسرح» بأقسام اللّغة 
الفرنسية وآدابهاء بالجامعة التونسية. 

والجديرٌ بالملاحظة أن الشروح على قصرها مُتنافذة؛ مُكمّلة لبعضها بعضاء 
فالقارئ إن افتقر إلى معلومة في مدخل ماء سيجد ضالته في مداخل أخرى, 
تَقَدّم له إيضاحات وتساعده على مزيد الإلمام بالجوانب المتّصلة بالمصطلح الذي 
يعنيه أو المسألة التي تشغله. وتلك هي وظيفة الإحالات التي وضعنا للاستيضاح 
أو التوسّعء أو الوقوف عند المصطلحات المنضوية في نفس الحقل الدلاليٌ؛ فإذا 
ما اتقت القارة على دراسة مقهوم الشخصية مكلا شيجل فى مواضع كيرد 
مقاربات تتدرّج به لفهم وظائفها (شخصيّة مُحفزة؛ منفلتة. مُضادّة...) أو لتبيان 
مدى انخراطها في الصراع (شخصية سجالية أولى» فثانية؛ فثالثة) أو لتحديد أوجه 
الاختلاف التي تميزها عن مفاهيم أخرى مُجاورة كالدور والفاعل. 

ولقد حرصنا - للتّدليل والإيضاح - على تقديم شواهد إمّا في شكل مُقتطفات 
مجتزأة من مسرحيات؛ أو أقوال نقلناها كما وردت على أ لسنة بعض المنظرين وهم 
يعرّفون هذا المصطلح أو ذاك» من ذلك مثلاً تعريف بيتر بروك للفضاء الخاوي. 


كما أحلنا على نصوص عديدة من المدوّنة المسرحية المكتوبةء واستثنينا في 
تطبيق هذا المعيان يعظن المسريهيات ارا لها مطرافة العالحة ال ك 
وسعة انتشارها في الأقطار العربية «كمدرسة المشاغبين» على سبيل المثال. 

وسيلاهظل القارئ أن أغلت الشواهد المُحيلة على الأعمال والأعلام منتقاة من 
المسرح العالمي والغربي تحديداً (الفرنسيء الإنجليزيء الإسباني والإيطالي) وأنَّ 
الإحالات على المسرح العربي كانت قليلة نسبيّاً. 

ولهذا الاختلال ما يُبرّره فالجوانب النّظرية والتّطبيقيّة غيرٌ مُتوفرة على الحو 
المطلوب في المدوّنة النقدية المسرحية العربية» على عكس ما د 
حيث وفرة المصطلحات التي وضعها بعض أساطين المنظرين الغربيين» حتّى أن 
بعضها ارتبط بهم ارتباطاً عضويًاً. فلا يمكن للدّارس أن يتعرّضء مثلاء «لنظرية 
التلقّي» و«أفق الانتظار» دون أن يذكرٌ ياوس وآيزرء أو أوريكيوني حين يتعلّق الأمر 
«بالمواقف التحاورية». 


وثمّة. من ناحية أخرى» ممارسات إبداعية تعلقت في الغرب بأجناس دراميّة لم 
يؤلف فيها العربُ أصلا «كعرض القناع» و«عرص اللاقناع «أو» عرص المآثر» ولم 
يُنظروا لهاء ومن البديهي الإحالة في هذه القضايا على مراجع عَرّبية. 

ورغم هذا الاختلال النُسبي بين الشواهد الغربيّة والعربيّة للأسباب التي بيّننا 
فان المقصدية من هذا العمل بالغة غايتها في ما نعتقدء إذ بإمكان القارئ - متى 
استوعب المصطلح موضوع الشرح وكيفيّة ية اشتغاله في المراجع النقدية المذكورة - 
أن يستفيد منه في مقاربته للنُصوص العربية. 

هذا في ما يتعلّق بالشواهد. أمّا المنهجية التى وقع اعتمادها في الشروح» فقد 
أملتها طبيعة المصطلح فجاءت المقاربات مختلفة باختلاف الأقسام التي تنتمي 
إلا السطلحات: 

10 الأصوات» بعلوم الاتّصال و«الطباق» بالبلاغة والموسيقى» ما استوجب 


الانطلاق من مدلولات هذه المصطلحات في حقولها الأصليّة قبل التطرّق إلى 
المعاني التي استقرّت عليها في الجهاز الاصطلاحي المسرحيٌ. 

- قسم ثان ضمٌّ مصطلحات تنتمي إلى المُعجم المسرحيٌء بل هي متأصّلة فيه. 
وميزثّها آنّها أخذت على أكثر من معنى؛ فقد وقع استعماها تارة عن طريق 
اللعميم» وطورًا عن طريق التخصيصء فاتّسعت حقولها الدّلالية في فترات 
وضاقت في فترات أخرى؛ ما تطلّب دراستها من منظور المقاربة التّاريخية 
للوقوف على السّياقات المختلفة التي أفرزت هذه الاستعمالات. وخير مثال 
على ذلك مصطلح «المومئئ» الذي عرف في حلّه وترحاله معاني عديدة. 

- أمًا القسم الثالث فيُغطي عديد المصطلحات المتّصلة بأجناس دراميّة ظهرت 
في حقبة زمنيّة محدّدة, لذا رأينا من المفيد ألا نكتفي بإبراز مقوّماتها 
الأجناسيّة وخصائصها الفنيّة فقط؛ فأخذنا في الحُسبان بعض المعطيات 
الشياسكة ييه وكذلك المناخات الذّهنية التي ساعدت على تشكلها . 
ولنا أن نتساءل في هذا الصدد كيف للدّارس أن يفهم على الوجه الأكمل 


«المسرح الباروكي» و«المسرح الجديد» و«مسریح الأشياء»» مشلا إذا ما أغفل 
الأبعاد والحيثيات التى ساهمت فى بلورة هذه الأنماط الإبداعية؟ 


إجرائياً. ودائماً في باب المنهجيّة. اعتمدنا - في تبويب هذه المصطلحات - 
تقنيتيّن مالوفتيّن لدى المعجميّين هما التجميع والتوزيع. وتستندُ كلّ منهما إلى 
معايير ينتقي منها المُعجميٌّ ما يتلاءم والتَقَنيَّة التي يريد أن يُطبّق. 

معرفياً. يتوجّبٌ تجميعٌ كل المصطلحات في نفس المدخل إذا ما تقاطعت 
مضاميثهاء إل أننا ولأسباب مختلفة سيقع التطرّق إليهاء توخينا التجميعَ تارة, 
والفرزيع اة الخرف, لاا فى بيط الحالات إلى تجح نا تقزم هن المسيظاع 
الأصليٌ في ذات الشرح. وقد شمل ذلك مصطلحات عبر أجناسيةء نعتقد أنها 
معروفة لدى القارئ من خلال ممارسته لنصوص ليست بالصّرورة مسرحيةء وهذا 
ما فعلناه بخصوص» الهزل» وَالتَّمّس» على سبيل الذكر. علما بأنّهما ليسا حكرا على 
المسرح واا يتعديانه إلى أجناس كر ا والخرافة. 
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وفي حالات أخرى جمُعنا غير متداولة لدى عامّة الناس» ناهيك 
وأنها تثير أسئلة وإشكالات يتحثّمُ طرحها والإجابة عليها في نفس المدخل. وهذا ما 
ينسحبٌ على مصطلح «المُمَسرَّحِيّة». لا لاعتباره غير شائع فحسبٌ وإِنّما لما يحمله 
من أسئلة مترابطة. 
وضي مواضع أخرى من هذا المُعجم؛ ورغم التقاطع بين المصطلحات المُتجاورة 
5 مكنا فر كل هديا تخل مسقل لاعتبارات علميّة صرفة؛ فإذا ارتبط 
مثلاً «هزل الكلمات» و«هزل الحركات» و«هزل الانفلات» بالهزل كيفما قَلّبناه. فان 
المسيظليجا ف التصيلة بو a‏ على سيل الاشارة تعمل هنا 
المعنى الأصلي الرّاشْح من منطوق الأفظ؛ »غالفضاء الدّاخلي» لا يحيل على الفضاء 
المادي وَإِنّما يحيل على الفضاء النفسي: كما أن «الزخرف ا لا يمت اق هله 
إلى ما ألفناه من زخارف مُجِسّدة على الرّكح؛ ولهذه الاعتبارات يتحتَمٌ التُوزيعٌ. 
والجدير بالملاحظة؛ إضافة إلى الصُوابط والتّقنيات التي ذكرناء أن مشغلنا 
الأساسي كان تعليميا لتيسير الاستيعاب: وقد تجلّى ذلك في صُور كثيرة منها 
وت عضن البعوهاحات يتنو انها كلما غات خدووها ق که 
(كاللعب الصّامت واللعب الركحي) أو تشابهت مُسمّياتها (كهزل الوضعيات 
والوضعية الهزلية). 
- تفكيك العناصر المكوّنة للمُصطلح وتوضيحها بأمثلة دقيقة لمعرفة جزئيات 
كل ضر مال للف والقفاة» وواتعداة اللعوية ودغي اللقرية رو القناة النوازية 


للغة». 
- اعتماد رُسوم بيانيّة أو جداول إمّا لتوضيح الشروح أو لاختزالها والثركيز على 
المهم فيهاء مثال ذلك بيانا» تة تقسيم الركح» و«النُظام الفواعليٰ». 


وكناء طيلة هذا العملء نحاول تلبية أفق انتظار القارئ العادي والقارئ المُختصٌ 
أو الباحث على حدّ السواءء مُتوخين الإيضاح والتبسيط دون ابتذال» متفادين - ما 
أمكن - التعقيد والتجريدء لا سيّما وبعض المداخل ضاربة في الدقة وتتطلّب - 
ثم - زادا معرفيا مُسبقا. 


أخيرا > لقد أنجزنا هذا العمل ات من وعينا بان إسهامنا يقوم م مقام الديّن 
الذي نُؤْدّيه عرفانا بالجميل للّفة العربية التي تمل مُقَوّما هامّاً من مُقوّمات هُويتنا. 
ونحن تومن رغم عدم تخصصنا ذطيهاء انها قادرة على استيعاب كل المعارف, ودرى 
أنه؛ لزاما على كل دارس أو باحث عربيء أن يُوظف ما وقع اكتشافه من معارف وعلوم 
في شثى الميادين واللّغات. للمساهمة في إغنائها وتطويرها. 
أَمْ الخير رجب» حسين الغوري, عماد محنان» حبيب مقدميني؛ مصطفى المدائني 
ومضنطفى الصيد وذلك لما اقترحود من تدقيقات لغوية قى العربية والاتعليزية. 

ماتا أن ي ان القارئ عامّة وقارئ e‏ 2 وجه N‏ ضالته في 
رتبة المنجز ا ا وتقترح 7 يجب من إضافات: ار لا 0 إلا 
بتضافر الجهود. 

واللّه ولي التوفيق. 


المؤلفان 
التيجاني الصلعاوي ور مضان العوري 
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أفردت المصطلحات المذيلة بعلامة نجمية (*) بشروح مستقلة 


معجم اللغة المسرحيّة 


الإيداع الجماعى 
FR : Création collective‏ 
EN : Collective creation‏ 


ظاهرة الإبداع الجماعيّ في مجالي التأليف 
والإخراج المسرحيّء هي ظاهرة حديثة نبعت 
من إيمان رجالات الفنْ الرّابع بضرورة إعادة 
الثظر في العلاقة العضويّة وغير المتكافئة 
بين الثّالوث التقليدي: المؤلئف والمخرج 
والممثل* والقائمة على استحواذ الطرفين 
الأؤل والثاني على القسط الأكبر من الإنتاج 
- كتابة وترجمة ركحيّة لها- وحصر دور 
الطرف الثالث فى التّأدية لا غير. وقد أفضت هذه 
لبر جيه ا ا 
إنتاج جديدة ومغايرة أنهت هيمنة واضع النص 
ومُخرجه» ونقلت صلاحيتهما إلى الممثّلين 
تكب ين الاه الا قن كل السلياك 
التي يستوجبها العرض المسرحيّ. 


والمتأمّل في تجارب الفرق المسرحيّة المنخرطة 
فن هذه الظاهرة والمكرسة لمات لأقياء بلح 
فوارق عديدة بينها على مستوى المنهجيّة 
المتبعة والإنجاز. 


بعل ارق فتكت شكلا ومضهوناء. حرفا 
وروحًاء بالأسس التي انبنى عليها الإبداع 
الما رها ا دفي العاءسلطة اكاب 


ودون أيّما إشراف. 


ما الفرق الأخرىء فقد كان موقفها أقل حدّة 
رار الراداء إذ "حاولف. رین مين أمرية 
الباسيةة ارك« الاترال ممسور المذ " أن 
عملياًء التوسيع من مجال تدخحله في كامل أطوار 
العملية الإبداعية» وثانياء التقيّد بالضوابط الدّنيا 
ضمانًا للنجاعة وتجتباً للمنزلقات التي وقع فيها 
غيرُها من الفرق جرّاء انسياقها وَرَاء الأعمال 
المرتجلة والاختيارات غير محسوبة العواقب. 
Ea‏ الشروط» الطلان E‏ 
داكنا من كمي والاقطال عليه وتوو يشكل 
ف الكفكان رقا بالذ اده واا ان أو اغا 
الضياغة الخ) وبلورثه وفق مشروع فنيّ متكامل 
قابل للعرض. 
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أبولوني/ ديونيزي 
FR : Apollinien et dionysiaque‏ 
EN : Apollonian and dionysiac‏ 


بالاعتماد على ما يرمز إليه في الأساطير اليونانيّة 
أبولون» إله الفنّ والتوازن والتور والانسجامء 
وديونزوس» إله الخمر والنشوة الصّاحبة 
والإفراط والتقنْع, متح الفيلسوف نيتشه عطوجاءذ1! 
مقاربة للدّلالة على اتجاهين رئيسيين في الأدب 
والفنّ يقومان على الاختلاف. 


فالفنَ الأبولوني موسوم بالوسطيّة والانسجام 
والدقة» محكوم بضوابط لا يخرج عنهاء أما الفنّ 
الديونيزي فيطغى عليه صخب اللاوعي والمبالغة 
ومشاعر اللّذة المُفرطةء وكذلك أحاسيس الألم 
والرٌّعب التي يحاول خلقها لدى المتلقي. 


على ضوء هذا التقسيم» يمكن تحديد أنماط 
مسرحيّة مختلفة من حيث الأسلوب الدراميّ 
وشكل الكتابة» كأن ندرج مثلاً في خانة 
الفنّ الأبولوني المسرح الإغريقي والمسرح 
الكلاسيكي* ونحو ذلكء وكلّها تخضع إلى 
التقعيد والتناسق. وفي مقابل ذلك» نضع 
في خانة الفنّ الديونيزي المسرح الباروكي* 
والأليصاباتي* ومسرح القسوة* والمسرح 
العبثي * وهي نماذج تفتقر إلى الانسجام 
والتناسق وتتمرّدُ على الضوابط ويطغى على 
بعضها اللامنطقٌ وعلى بعضها الآخر الرهبة 
وال 


هذا التقسيم وان استقام منهجيًا واجراتياء فإنْه 
يجافي في حالات كثيرة حقيقة الفنّ وواقعه» 
إذ غالباً ما يختلط الأبولوني بالدّيونيزي كما هو 
الشأن في بعض أوجه المسرح الشامل *. 


أبيض الزكح 
FR : Blanc de scêène‏ 
EN : White of stage‏ 


استعمل هذا التوع من الزّينة الدراميّة* في ما 
ن وتواصل إلى ارد التاسع عشر» ور 
يُذكّر إلى حدّ بعيد بمسحوق الذرة الذي كان 
ممثلو الهرجة* يطلون به وجوههم أو يضعونه 
في أفواههم لينفثوه أثناء المواقف الهزليّة على 
محاوريهم. 

ويتكوّن أبيض الركح من خليط أبيض وأحمر 
سميك: كانه الملاط؟ ويعود: سز 'تسميتة إلى 
غلبة اللّون الأبيض الذي يُوضع على وجه 
الممثّل* حتى لا يبدو ممتقعا تحت الأضواء 
الاصطناعيّة. 


وقد استّعملت هذه الرّينة البدائية في الهرجة* 
وفنون الإيماء لتضيف بعض التّجاعيد إلى وجوه 
الاي وكا مرا القدتى والأيعاوات 
الشوقية لأنها تذكر بزينة العاهرات الهابطة 
الفاضحة والمبتذلة. وهذا ما دفع بالممثلات 
اللأئي ملأت شهرتهن الدّنيا وشغلت الاس في 
القرن التاسع عشرء إلى التخفيف من هذا الطلاء 


واستنباط زينة أكثر رقة وأرقى ذوقًاء مما ساهم 
فى تطوير الزّينة الدراميّة”. 


الإثارة الهزليّة 
FR : Gag‏ 
EN : Gag‏ 


في مُعجم الفنّ الشابع» تعني الإثارة الهزلية 
مشیهدا“ ا ي ا 
على وضعيّات غير مألوفة تُؤدي إلى توب 
الأحداث. 
سكاس جر السو لبا ارات 
ناجمة حك تلاغب ركحيٌ وتقلياث حدنية 
مضحكة» ويشمل هذا التأثير الهزلى الأثارة 
القولية والح :(بالكادم. والجسك تامهم 
لوج كلك الي الم المفسك 
بواسظة الاد أو الوا 


ويكون الأثر الهزلي أكبر إذا ما كان مسنودًا إلى 
تلميحات أو حركات هزلية مثيرة. 


أث رالإضاءة 
FR : Effet de lumière‏ 
EN : Lighting effect‏ 


هو انطباع ينشئّه قيّم الإضاءة لدى المتلقّي 
بواسطة طرائق محدّدة ومخصوصة كأن يركز 
ضوءا كثيفاء متخثرًا على شخصية* ليوحي 
بتأرمهاء أو ضوءًا متحدكا من منوار ثابت: ضوءًا 
ا عن ا الخلق ر إضاءة الشمير 


والإيحاء بالتأسّي في جو حالم» إلى غير ذلك من 
طرائق إضاءة* مُعفّدة وإيحائية. 


أثر التعهرّف 
FR : Effet de reconnaissance‏ 


EN : Recognition effect 


يتقاطع أثر التعرّف مع مفاهيم عدة قريبة 
منه دلالياً منها التعرف* والتماهي والإيهام 
المسرحي* ولذلك توجب التدقيق لضبط 
الحدود الاصطلاحيّة لهذا المفهوم. 


نه ف للتعرف* وانطباع متأت عنه؛ وهو 


الذي لا يحصل أصلا إلا بمفعول التعرّفء 
فالمتفڙج لا يتماهى مع الغ 08 النتقكقضة 
ولا يشاطرّها مشاعرها ورؤاها إلا حين يتولد 
لديه انطباع يُوقن بموجبه أن ما یری على الركح 
اة عاشيا تقر فيه شعورادافقًا أت به ساق 
وتحيله على وضعيّة خبرها أو رؤية أو مناخ عام 
مألوف لديه. 


ويختلف أثر التعرّف باختلاف مواضيع التعرّف 
اها الت آثر لذو مستموة إنديولويي/ 
ثقافي وآخر نفسي إلى غير ذلك» وكلها تولّد 
لذة وتساميا اا لدى المتلقيّ يدفع به إلى 
التماهى 
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أثر الغرابية 
FR : Effet d’étrangeté‏ 
EN : Alienation effect‏ 


هو تجريدٌ كل مسار أو صفة أو وضع مما يبدو 
بديهيًا لجعله محل دهشة وفضول على حدّ تعبير 
برشت إاءع81. وهو 5-6 ركن من الأركان 
الأساسيّة التي يعتمدها المسرح الملحميّ 
ويوظفها لتحقيق المُباعدة» * ففي مفتتح الأم 
شجاعة وأبناؤها Mêre Courage et ses enfants‏ 
للكاتب المذكور يطالعنا « المجئّده بخطاب 
حجاجّي تنقلب فيه الأمور رأسا على عقب 
وتنسف فيه المسلّمات نسفا فاضحا فيصبحٌ 
الشلم» وفق طرحه الفريد والغريب» مرادفا 
للتراخي والعته والتبذير (و مبرّرٌ وجهة نظره هذه 
هو أن الإنسان لا يدرك مثلاً قيمة الخبز زمن السلم 
فيقع في التبذير) وتصبح الحربٌ في مقابل ذلك 
خير محفز على الانضباط والحكمة والتصرّف 
العقلاني (ندرة الموادٌ والبضائع تستوجب حسن 
التصرّف والتدبير لضمان البقاء). 


أمام هذا المنطق المّتبئّي لفكرة الحرب والقائم 
على مقولات لا تخلو من سفسطة» لا يتحقق 
التغريب إلا متى كان المتلقيّ متيقّظ العقلء 
قادرا على دحض مثل هذا الطرح. آمّا إذا سلم 
بما يُعرض عليه» فذلك مُنزلق خطير وتشويه 
لمقاصد المسرح الملحمي. ويبقى هذا المنزلق 
مهما كان ضئيلاء احتمالا قائمًا. 


الأثرالمفتوح 
FR : Euvre ouverte‏ 
EN : Open Work‏ 


لعل أفضل عمل أكاديمي تناول بالدرس ما أصبح 
يعرف اصطلاحياً فى التقد الحديث ب«الأثر 
المفتوح) هو كاف اسرد إيكو E, Umberto‏ 
الحامل لنفس التسمية oeuvre ouverte‏ [. 


تعرض إيكو في هذه الدّراسة إلى الخصائص 
الجوهريّة التي تسم الأعمال المفتوحة انطلاقا 
من التأليف. في المجال. الموسيقئ» مروراً 
بنظرية الإعلام والاتصال وصولًا إلى الأنماط 
والأجناس الأدبيّة المختلفة. 


من بين الاستنتاجات التي خلّص إليها الباحث 
فى استعراضه للأعمال التي يصفها «بالمفتوحة). 
اتر اونا سقرم ةفك ع ا 
وأنْ الجانب غير المكتمل فيها لا يأتي نتيجة 
اضعات في التصوّر أوعجز عن الانجان وإثْما 
ترجمة لس إرادي وتصيم رن في 
مُبرمج مسبقاً ومُتحكم فيه بدقّة لا متناهية. 
وتتجلى ميزة الانفتاح لا على مستوى القطب 
ابات فقط (المؤلّف الدرامي أو الملّحن أو 
ER‏ سان مستي BN‏ 
(المتفرج أوالعازف أوالقارئ). 


يكون الأثر مفتوحاً عندما يمتنع المبدع عن 
توجيه المتقّل لعمله وجهة دون أخرى فيَترُك في 
الأثر بصفة إراديّة وواعية بعض التّغرات» بحيث 
يتسبّْى لهذا المتلقّى مقاربته وفق قراءات متعدّدة 


و ا ا ادات التاورلية ال 
يسمح بها. 

ویمکر رصد خاصية الانفتاح هذه لا فقط 
في الأدب الحديث (القصة الحديثة» المسرح 
العبئي*) كما يذهب إلى ذلك بعض التقادء 
وإنما أيضاء حسب إيكو» في شى أنماط الإنتاج 
الأدبي والفنّي وغيرهما من مجالات الإبداع 
والخلق» عبر محطات كثيرة ومتباعدة من تاريخ 
الفكر الإنسانى؛ فالأعمال التى لها هذه الميزة 
كثيرة» ومتنوّعة بقطع النظر عن الصّيغْ التي 
595 :. 00 فيها. 

في التأليف الموسيقيّء مثلاًء يعني الانفتاح 
اكتفاء الملحن بكتابة ججمل موسيقيّة يقل عددها 
أو يكثر» دون أن يضع روابط بينها أو يعمل على 
ترتيبها وفق نسق من الأنساق» فتأتي المقطوعة 
فة وهنا تتجلئ قيمة الآثار المفتوحة» 
فخلافاً 00 الست اليغلقة أي الكابلة 
والمنتهية» تفتح القطع الأخري في المقابل 
آفاقا جديدة ومتعدّدة لإعادة تشكلها وانتظامها 
وقراءتهاء إذ تصبح بذلك مجرد مادة خام 
يُطوّعها العازفون حسب أذواقهم واختياراتهم 
الذاتية فيغيّرون مقامها أو يُغْيّرونَ ترتيب جملها 
أو إيقاعها إن أرادوا ذلك. وفى الأخير يحصّل 
الجميع على قطع موسيقية عديدة والحال أن 
المادّة واحدة» فالقطعة الموسيقية المفتوحة 
إذن هى شبيهة بالمكعبات التى نقدّمها للأطفال 
فيتولون ترتيبها وتركيبها کل حسب ذوقه وإدراكه 
في لحظة معيّنة. 


أما فى مجال الكتابة المسرحية» فينسحب 
الانفتاح» مثلا» على المدرسة الباروكية القائمة 
أصلا على التنوع والتعدّد والغموض خلافاً 
لد العم فق کا بطق ا ص ا 
على كل الأعمال المسرحية الأخرى التي لا تُقَدّمُ 
أجوبة واضحة وباثّة عن الأسئلة التي يطرحها 
المتفرّج بعد نزول الستارة* حول مصير بعض 


بصفة عامة. 


أثرالواقع 
FR : Effet de réel‏ 
EN: Reality effect‏ 


(ر. الويهام المسرحي). 


الأجناس الدراميّة 
FR: Genres dramatiques‏ 
EN: Dramatic genres‏ 


لا يجد المرء أيّة صعوبة في التعرّف على 

الأجباين الدرامية» فيتالف. مقا خديدة 

ومتنوعة (قرائن نصيّة» علامات أجناسية الخ) 

تساعده على ذلك منها ما يهمٌ المضمون ومنها 

ما يخصٌ الشكل مثل: 

- نوعيّة الشخصيات ومقامها: أسطوريّة أو 
تاريخيّة في المأساة*» وعادية من عامّة الاس 
في الملهاة*. 
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- طبيعية الأحداث ومآلها: نهاية مأساوية في 
المأساة» سعيدة فى الملهاة العاطفيّة *» غير 
مؤلمة» وغير ا الملهاة *السوداء*. 
- القن الطاغي: إشفاقيّ في الملهاة المعطفة*» 
هزات في الهرجة”. 
- المقصدية: التطهير* عبر إثارة الشفقة والدعب 
فى المأساة الكلاسيكيّة» والتوجّه التعليمى 
رای اة لهد وار فى 
لكن هذه المقاييس المعتمدة بداهة لتحديد 
الأجناس الدراميّة تبقى» على أهميتهاء عامّة 
وضبابيّة بعض الشّيء بل إن فيها مقدارا كبيراً من 
التبسيط والتّجاهل غير المبرّر للفوارق العديدة 
الموجودة داخل الجنس الواحد على أكثر من 


صعد. 


فى باب المأساة*» مغلا هنالك من الكتاب من 
سول :الى ا اع باط على ا 
اللّغة ونقاوتها - انسجاما مع مقام الشخصيات 
- وعلى استمرار التفس المأساوي في كل 
الفصول كما في المسرح الكلاسيكي* مثلاً 
ومنهم من يجنح إلى الكتابة الثثرية فيضمّن 
المقاطع الحواريّة بعض الألفاظ السّوقية ولا 
يتردّد في بعض الأحيان في المزج بين النفس 
المأساوي والنفس الهزلي وإِنْ بنسَب متفاوتة 
كما هو الأمر في حرب طروادة لن تقع لجون 
جيرودو 75 Giraudoux, La Guerre de‏ 
n aura pas lieu‏ أو فى الآلة الجهنمية لجون 
كوكتو .Cocteau, La 508 infernale‏ وإذا 
كانت مثل هذه الفوارق لا تقض الخصائص 


الأجناسية المشتركة بين كل النصوص المُدرجة 
في باب المأساة* أو في غيرها من الأجناس 
الأخرى» فإن عدم الإقرار بوجودها يُعدَ نفيا 
صارخا لما يشهده كل جنس دراميٌ من تطوّرات 
حتميّة عبر العصور 

بالإضافة إلى المقاييس» تثير الأجناس الدرامية 
مسألة أخرى تهج التبويب. وقد نتج عن ذلك 
تصنيفات مختلفة: 

فى التضنيف الأول وهو الأكثر داولا يعيل 
بعض النقّاد إلى اختزال الأنماط المسرحيّة فى 
ما يسمّى بالأجناس الكبرى وهى المأساة* 
والملهاة* والدراما ليبوبها على هذا النحو: 
المأساة*: الإغريقية» الرّومانية» الكلاسيكية» 
والمعاصرة الخ. 

الملهاة: ملهاة الطبائع*» ملهاةالسلوك* الملهاة 
العاطفية*» الملهاة الرعوية* ملهاة الأمزجة*. 
الدرامًا: البورجوازية» الْرّ و منسية» الجادة. 

رغم مايتّسم به هذا التبويب من وجاهة فأنه يشكو 
من إخلالات عديدة؛ فإذا كانت الأمثلة المصتفة 
في باب الملهاة* والدراما تحيل على أجناس 
درامية مستقلة بذاتهاء لها توجهاتهاء وصيغها 
ومقاصدها كما سنييّنه فى المداخل الخاصّة 
بهاء فان النماذج المنضوية في باب المأساة* 
هى فى حقيقة الأمر من نفس الجنس وما إضافة 
كلمة «كلاسيكية) أو «إغريقية» أو «رومانية» أو 
«معاصرة» إلا مجرّد مؤشر زمني لا يهدف إلى 
التأكيد على ميزة أجناسيّة فارقة فحسب. وإِنّما 


يسعى إلى ربط هذه الأنماط بالفترات التّاريخية 
التي ظهرت فيها. 

ما يعاب أيضاً على هذا التبويب» هو عجزه 
عن استيعاب كل الأجناس الدراميّة» والدليل 
على ذلك تغاضيه؛ مثلاء عن ذكر المأسملهاة* 
والسبب فى ذلك انتماء هذا الجنس إلى المأساة* 
الا ف ذات الآن» فضلاً عن أجناس أخرى 
كثيرة و القناع* والحماقات*. 

هنالك ترتيب ثان للأجناس الدرامية قائم لا 
على المقاييس الأدبية والفنية فقط وإِنّما أيضا 
على اعتبارات ذات مضامين إيديولوجية تشي 
بانتماءات فكريّة اجتماعية ب نعي لوقاف إلى 
السّلّمِ التفاضلي الذي اعتمده أرسطوء انخرطت 
عديد الأوساط الأدبية في القرن الشابع عشرء 
مسنودة بشخصيات متنفّذة» في مقاربات تُعلي 
ونان النضس بر حدر من ذالك. ف بات 
الملهاة* مثا وُصفت بعض النماذج «بالشامية) 
ونُعتت أخرى «بالهابطة». وفي عصر الأنوار» 
شن فولتير حملة شعواء ضد ماريفو وملهاته 
العاطفية* ووجّه سهامه دون هوادة صوب أدباء 
الأسواق (ر. مسرح الأسواق). 

لقد أثبتت عديد الدّراسات المتأنثة أن هذه 
الأحكام التي تُطلق من حين إلى آخر واهية» وأن 
هذا التّرتيب التفاضلي بين الأجناس المعتمد هنا 
وهناك» وإن كان له ما يبرره في بعض الحالات» 
فانه يخفي في حالات كثيرة دوافع بعيدة كل 
البعد عن المشغل الفني والهاجس الأدبي. 
تعددما بكر قرا مفلا فی وسشائلة عن اماه 
من المحاكاة الساخرة* وماق على مروّجيها 


أمثال فيزوليى 61ذاء2نا1 وبيرون ۴۲٥٥١‏ فَإِنّما يعبر 
في واقع الأمرعن خوفه الشّديد من منافسة هؤلاء 
الكتآب له ومساهمتهم الفعليّة في الحط من قيمة 
أعماله المعروضة في أشهر المسارح» وبالتالي 
اكات ر ي وه ميعز عن 
كل ذلك من نقص في عائداتها الماليّة. 

أماتقده للملياة العا وتچ على مار 
الذي يشهّد الجميع بتألّقه في كتابة هذا الجنس» 
فمردّه حسب ما يدّعيه فولتير» تفضّيه من دوره 
الوطني والتاريخي وعدم انخراطه» عبر ما كتب» 
في القورة الفرنسية. 


الأجناستة 
FR : Généricité‏ 
EN : Genericity‏ 


هي ما به أو على ضوئه يدرك المتلقي هُويّة النضٌ 

أو الأثر أي انتسابه لهذا الجنس أو ذاك. ولكى 

أمناسياة عاق اا ا الباك و ا 

بالقطب المتقيّل: 

- تقيّدٌُ المؤلف فى صياغة نصضّه بالخصائص 
المميّزة للنصوص الجنيسة له؛ معنى ذلك» 
انه إذا أراد تنزيل مؤلفه فى باب الملهاة* 
مثلا» عليه أن يُعيد بشكل من الأشكال إنتاج 
العلامات اللغوية وغير اللغوية التي يستوجبها 
هذا الجنس المسرحي (ر. الأجناس 

تكن المتلي» سيقاء من الجهاز | لمفهومي 
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قراءاته ومشاهداته» بمدلولات الخصائص 
الأجناسية المشتركة في عدد من التصوص» 
نكا دقن أذقانة اذه فالس نيه ال 
الذي يشتغل عليه وبقيّة النصوص الأخرى. 
ويترتب عن تحديد الانتماء الأجناسي للنصّ» 
بتوفر هذين الشّرطينء اتباع المتلقي وجهة 
في التأويل دون سواها بحكم ما يسمّيه بعض 
النقّاد «عقد القراءة». يقول إيكوهء5» في هذا 
الضدد» « يمكن للقارئ أن يحمّل النصّ أكثر 
مما حمّله واضعه» ولكنه لا يستطيع تحميله 
ما للا يسمح به). 


الإحالة الخارجية 
FR : Référent exophorique‏ 
EN : Exophoric referent‏ 


هي إحالة على أشياء أو أشخاص توجد خارج 
النصّ بالاعتماد على علامات نصيّة وظيفتها 
فريضية بالأساسيعوذنك بخ الظر عن طببعة 
الإحالة من ناحية (مباشرة أو غير مباشرة) وعن 
طبيعة العلامة من ناحية أخرى (لغوية أو غير 
لغوية). وبهذا المفهوم» يمكن أن نرصد صورًا 
كثيرة تتجلى من خلالها الإحالة الخارجية كان 
تشعو لا معلذ زأى ا إقارة إلى .ها 
يتجاوز المحدّدات الزُمكانية التي يحتكم إليها 
النص كاستعراض إحدى الشخصيات المعالمَ 
التي زارتها أو استحضارها للمدن التي عاشت 
فيها في فترة من فترات حياتهاء فالمقصود إذن 
بالإنعالة لار فى هذا الال هن ورو 
فضاءات مسرودة تقل المتلقّى بمجدد ذكرها 
من اھا الل هر ف إلى أماكن مغاومة لبه 


يمكن ضا وعد الإعالة الخارجية عددما اقل 
بعض الشخصيات (الأفعال المنسوبة إليهاء 
محدّداتها الذاتيةء المظهر إلخ) فيتبادر لأذهاننا 
أن هذه الشخصيات تُحتت أو قدت انطلاقاً من 
نماذج حيّة ومعاصرة لناء فنجعل منها رديفا 
ومرجعا للشخصية مجال الدّرس. 


في نفس الاتجاه» وفي مقاربة للنصّ عفا عليها 
الزّمِنْء انشغل بعض النقاد لا بتفكيك النصوص 
لإبراز جوانبها الأدبية والإبداعية وإِنّما برصد 
الإحالات الخارجية التي يستند إليها الكتّاب 
في نحت شخوصهم مبيّنين مثلاء بعد دراسة 
أساليب التقنّع والتخفي التي يلجأ إليها هؤلاء 
الكتّاب (إِما لتجئْب الملاحقات القضائية أو 
حرصا منهم على الحفاظ على أسرار النّاس). أن 
هذه الشخصية أو تلك تحيل على شخص بعينه 
معلوم لدى الجميع. 


الإحالةالداخليّة 
FR : Référent endophorique‏ 
EN : Endophoric referent‏ 


تعتبر إحالة داخليّة كلّ علامة لغوية أو غير لغوية 
علامة أخرى سابقة لها في النص ضرورة» وترد 
هذه الإحالة بصيغ مختلفة كالإشارة» عن طريق 
التلميح أو التصريح» إلى موقف أو وضعيّة أو 
حَدّث نَم التعرّض إليه سابقاً أو كإعادة توظيف 
مُكَوّن هامٌ من مكوّنات اللواحق بحيث يُستعمل 


وماشاكل) إا فى نفس الشياق الذى شرل فيه 
ناهأ أو قن مياق فا له ماما 


وتعتبر الإحالات الدّاخلية؛ بغضٌ التّظر عن 
تشكلاتها وتمظهراتهاء ا لإبراز وحدة 
النضُء فمبدأ الإعادة أو العود كما بينه شارول 
1695 هو من القواعد الضروريّة لتحقيق 


الإحالة الماورامسر. حية 
FR : Référence métathéatrale‏ 
EN : Metatheatrical reference‏ 


مصطلح مرادف للإحالة الخارجيّة 


الاحتفاليّة 
FR : Carnavalisation‏ 
EN : Carnivalization‏ 


باختين 82106 .21 الذي شدّد على وجود 
ظواهر فنية في كل الاحتفالات الشّعبية. كما بن 
أن هنالك «خيالا حواريا» كامنا في طبيعة البشر 
وملازما لها وهو الذي يدفعها إلى الخروج عن 
الأنماط السائدة والروع إلى المبالغة والشذوذ. 


إن الميزة الأساسية فى الظواهر الاحتفالية وف 
الفكر الذي يسندها هي القطيعة مع الثقافة 
مكوّنات العالم وأعراف المجتمع. 


وقد تأصّل مفهوم الاحتفالية في حلقة باختين 

واتصل بالمفاهيم الفرعية الثّالية: 

- تعدّد الأصوات: وهو حضور أكثر من صوت 
فى النصّ الواحد» كما الشأن فى الاحتفالات 
المرفعيّة والتظاهرات الشّعبيةه حيث تتمازج 
الآأضوات. الكل عا يفيه السرا 
الصّوتي. 

- الحواريّة: وهى صفة الطبيعة البشرية النرّاعة 
إلى ااه ضار .ين المساففات قن كل 
اها فلوسا وان ماران 
رؤية جادّة» نمطية وأخرى كرنفالية» مدنسة» 
ساخرة» هدفها محاورة نقيضها عبر آليات 
التهديم والسخرية. 

- الاختلاف: يرتبط ظهور الأشكال الأدبية 
الجديدة بالاختلاف بمعنى التباين والاستباق 
فكلّ نص (ر. النص التاسخ) يحمل أثر نض 
سابق له ومختلف عنه (ر. النص المصدر) 
وهو يشكل بدورة نتطلقا امرس أخرئ 
مسقا كنول ود من على أن التتاسل 
والتواصل لا يعنيان الاستنساخ بل التمايز 
والقطيعة لأن سمة الاحتفالي كما ذكرنا هي 
رفض علاقات التبعية» والميل إلى تحطيم 
النموذج والقطع معه من خلال ابتكار أو خلق 
صدّى مُضادً له يبرز رؤية مغايرة للعالم. 

وبخصوص المسرح» تظهر تطبيقات الفكر 

الاحتفالي في تعدد الأصوات (صوت التاريخ/ 

صوت الحاضر» صوت المدينة»/ صوت الريف»› 

صوت المقدّس/ صوت المدنّس) كما تؤكده 

بعض الأجناس حيث تتقاطع هذه الأصوات 
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مع بعضها بعضاً عبر الإحالات المرجعية التي 
تتخذ من الحاضر الحيّ منطلقا لها لتقييم الواقع 
وإعادة تشكيله على نحو مغاير. 


وتظير الاتسفالية أيضاً في الحواريّة*» ولنا في 
المسرح الاحتفالية» بالمغرب الأقصى الذي 
ابتدعه عبد الكريم بالرّشيد أحسن دليل على 
ذلك فر يتطلق من الأحغلات الف 
ويعتمدهاء نضًا وعرضاء ويبتكر أدوات جماليّة 
ينحتها من التراث لإضاءة الواقع وإعادة بنائه 
بفكر نقدي يميل إلى القطيعة والتهديم والشخرية 
والهزل المسخي وتفضيل «الهابط» والشعبي 


على ماهو مركزي ورسمي. 


يجمع هذا المسرح الاحتفالي بين المتناقضات 
والرّؤى المختلفة» يحاور بينها ويحاول جاهدا 
إبراز أشكال ما قبمسرحيّة تركز الاختلاف 
وتؤسس لمقاربة أخرى للواقع» وتمكن من 
عودة الحدث المسرحي إلى أصله أو جوهره 
وهي رغبة جامحة وواعية بنى عليها من قبل 
أرطو 411310 مسرحه حين دعا إلى «التطقيس 
الدرامي» إن جاز القول ليفتح بذلك آفاقا بكرا 
للجماليّة الدراميّة. 

رُكحيّاء يتجشد التزوع إلى الاحتفالي باستعمال 
اللواحق الماخوذة من النداث» وكذلك السب نة 
الجسديّة التي تطغى على لعب الممثل وحركاته 
وأقواله والتي وإن استدعت قوالب عامّة ترائية 
فإنها تأتي مرفودة بالشخرية لتتخلص من مناويل 
الثقافة الدّسمية المحتطة. 


آخرالره: كح 
FR : Lointain‏ 
EN : Back stage‏ 


(ر. تقسيم الركح). 


الإخسبراج 
FR : Mise en scêène‏ 
EN : Production‏ 


يفيد الإخراج في معناه العام تحويل النص إلى 
عاكيات صوقة ومرقة شتافيةة وهذا ماغنا 
أندريه أنطوان عصاماصى ۸٥۵6‏ فى تحديده لهذا 
المصطلح بقوله إِنه (فن تجسيد ا الدرامي» 
وتركيز الشخصيات المتخيّلة من قبل المؤلّف 
على الركح*. ( 
والإخراج وإن كان اصطلاحيا وليد القرن التاسع 
عشره فإنه قديم قدم المسرح ذاته» إذ ظهر في 
أشكال متعددة منها ما كان يقوم ب«الممثل 
الأكبر» و«قائد الألعاب*» ونحوه. ويعنى ذلك 
أذ ال ا عو قراغ راا ع را 
في الرؤية والممارسة قبل أن يتحول إلى مهنة 
5 قائم بذاته. 
ومن الأسباب التى ساعدت على بلورته بسرعة 
يجدر ذكر: 1 
- الانتشار الواسع للعروض الضخمة التي 
#طلب فظيما ما للمادة إل حه زر 
جمالية الإبهار). 


- التغيير الجذري الحاصل في ذائقة الجمهور 
وأفق انتظاره» إذ لم تعد ترضيه العروض 
المبسطة المفتقرة إلى سحر الفرجة والعمق 
والتجديد. 
- التطور والتحديث الباهر للتقنيات الرّكحية 
(تنوع طرق تثبيت الزخارف» ظهور الركح 
الدؤار» ميلاد الإضاءة* العصرية وتعدد 
الفنون الركحية)*. 
ولقد أثار الإخراج إشكاليات عديدة تهمّ علاقة 
المخرج بالنّص وطبيعة عمله؛ فبرزت أطروحتان 
متبايتتان أكدت الأولى على ضرورة التقيّد 
بالنص والاكتفاء بترجمة محتواه ومقاصده» في 
ما تمحورت الثانية حول التحرّر من ربقة النص 
وهيمنة المؤلف الدرامي» فتحوّل الإخراج إلى 
فن مستقل بذاته وتعدّدت الرؤى والمقاربات؛ 
منها ما قام على شمولية الرؤية والإيقاع الموخد 
بين كل العناصر» ومنها ما انزاح عن هذا التوجّه 
ودعا إلى تكريس تفاضلية تقوم على محورية 
الممثل* (أدولف آبياء كراغء أرطو ومايرهولد 
الخ)» ومنها ما استغنى على عديد الأنظمة الدالة 
واقتصر على الفضاء الخاوي* (بروك). 
خلاصة القول» مثّل الإخراج تطوّرًا ذا بال للفن 
المسرحي؛ فهو كتابة ركحية” مُتكاملة أي صياغة 
فنيّة لمجمل عناصر الفرجة. وهو إلى ذلك 
ا ا م الل طن مه ا 
وتعمل على إكسابه إمكانات تأويليّة جديدة. 


اللإخراج الإذاعى 
FR : Mise en ondes‏ 
EN : Radioproduction‏ 


الأداء 


FR: Performance 
EN : Performance 


إ5 اتحصر استعمال لفظ «القادية» عبد القاد 
الفرنسيين في مجال فنّ التمثيلء فارتبط فقط 
بالممثل* ومردوده على خشبة المسرح أو في 
الأشرطة السّينمائية» فان كلمة «أداء»» التى يميل 
القّاه الأنجلرسكسوتيرة إلى. فضاها على 
الأولى» تغطي حقلا دلاليًا ومعجميًا يستوعب 
کا من المعال..والكليات الاح 
#الانساق التي والتاذية والوقم اقباس 
وهذا ما يفشر كثرة تداولها وتوظيفها في شت 
ا للقي اك چ 
كان مجاله: درجة إتقان الممثل للدّور» خصال 
الرياضئ» قدرات العامل الذهنيّة أو الجسديّة 
الخ. ويندرج في هذا الشياق ما يسمي بالتأدية 
الفنية أو «العروض القياسيّة» المنضوية في ما 
يعرف بمسرح العروض البصرية الذي ظهر في 
ستينيات القرن العشرين. ويتقاطع فيه المسرح 
والسينما والشرك. وتركز هذه العروض على 
الامحواة على خراسن المتفرح واستفرازه 
بصرياء وعلى الحضور الطاغي للجسد» ووضع 
مواد عليه تكسبه أشكالا فريدة وغريبة أو تقحمه 
في زخرف صوتي غير مألوف. 
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وتقام هذه العروض ف في الشوارع خاصة وتستمرٌ 
اغات وساعات محطية بدك أرقاها فا 


إدارة الممثلين 
FR : Direction d’acteurs‏ 
EN : Directing actors‏ 


إدارة الممثلين هي جملة من المعارف النظريّة 
والمهارات التطبيقيّة يكتسبها المخرج عادة إمَّا 
بمراكمة التجارب فى مسيرته الذاتية أو بتلقى 
تكوين أكاديميّ في الغرض بمركز من المراكز 
الدراميّة المختصّة والمنتشرة فى الغرب. 

1. لقد أصبحت إدارة الممثّلين رافدا هاما من 
روافد الإخراج* يستعين به مخرجو الأشرطة 
الشينمائية والمسلسلات التلفزيّة لضمان جودة 
أعمالهم المُنجزة. فإدارة الممثلين ليست - كما 
يتبادر للذهن - مجدّد إحاطة عامة بالممثلين 
يُوْمّنها المخرج عبر التوجيهات الفضفاضة التي 
يسديها إلى الممثل* وإنما هي مقاربة مجهريّة 
لكل عنصر من عناصر التّأدية تقوم على تجزئة 
ا 
الذي يتماشى e‏ الا ا إليه 
ونوعيّة الألعاب الركحيّة والمسافة الفاصلة بينه 
وبين محاوره» إلى غير ذلك من المستلزمات. 
والملاحظ أن إدارة الممثلين ليست موجهة 
للناشفين وحسبهبل تشمل أيضا المحترفين. 
8 و في إدارة الوا إِما لحي 


الأولى على مبدإ التقليد والمحاكاة وتتمٌ على 
مر حلتين: 

يتعهّد المخرج (أو من يحل محله مؤقّتا وبتكليف 
منه) أوّلا بتأدية مقطع من المقاطع بعد أن يكون 
ضط مقا العداصر الي إا ثم يدعو الئل 
المعتي إلى الاقتداء به والنّسج على منواله. 

أما الطريقة“التشاركيّة» فتقوم على قاع المجال 
مباشرة للممثّل لتجسيم الدورء ثم يعقب ذلك 
نقاش بين الطرفين قصد إدخال التعديلات 
الضروريّة على بعض عناصر التّأدية. 


الأدوار المتشابهة 
FR : Emploi‏ 
EN : Character type‏ 


لم يقع إقرار تصنيف الأدوار المتشابهة إلا في 
القرن الثامن عشرء رغم أن ظهور هذه الأدوار 
يعود إلى المسرح الكلاسيكي* ومن قبل إلى 
الملهاة المرتجلة*. 


يُحيل يُحيل المصطلح على مجموعة من الأدوار 
الشدرعة فی صنف 0 أددار تتطلب 
ووه ب ا لكر 
ومظهره الخارجيٌ وطريقة إلقائه وشخصيته في 
المخرج إلى البحث عن الممثّل* الذي تتوفر فيه 
هذه الشروط» ليستعمله على نحو ماء في دور 


علاوة على ذلك» فالأدوار متشابهة في ما بينهاء 

داخل الصّنف الواحد تضبطها تراس a‏ 

وتميّزها عن صنف آخر وهي تقوم مقام المعايير 

مكل 

- أهميّة الدور: ويضم هذا الصنف الفتى الأول* 
والفتاة الأولى. 

- المرتبة الاجتماعيّة: 
والخادم المغناج. م 

- الشفة: القيخ العتصابيه صوت العقل»: 
الشاذجة* السوير. 

- التَمّس: أدوار الحلّة» وهي أدوار هزلية تسند 
إلى نوعية من الخدم. 

- المتمّمات: دور اللواحق*. 


المربية* والخادم* 


عرق هذا الضف رخا كيرا وتر نات 
حتى القرن التاسع عشر. وقد اقتصرت هذه 
التوظيفات على بعض الممثلين دون غيرهم» 
فأصبح تقمّص هذه الأدوار حكرا عليهم» ولكن 
مع مجيء ستانيسلافسكي .Stanislavski‏ الذي 
أولى أهميّة لدواخل الشخصيّة على حساب 
المظهر الخارجي» وقع التخلي تدريجياً عن 
التصنيف المتعلق بالأدوار المتشابهة. 


حاليًا يتبنئ المشتغلون فى الحقل المسرحئ 
طرحا مغايرا لا ترتهن فيه المردودية الدرامية 
بمواءمة المظهر الخارجي للدّورء فظهرٌ ما سمي 
بالأدوار المضادة*. 


الأدوار المضادة 
FR : Contre - emploi‏ 
EN : Countertype‏ 


يفيد هذا المصطلح إسناد دور لممثل لا يتماشى 
مع مظهره الخارجيّ ومجال تخصصّه أي نوعيّة 
الآدوار التي اعتاد تقمّصها في مسيرته الفنيّة. 

هذا الخروج عن المألوف في اختيار الممثل 
المناسب للدّور المناسب» أملته دوافع كثيرة 
أهمّها ضرورة الاتكال على أعضاء الفرقة دون 
اللُجوء إلى عناصر من خارجها للضغط على 
المصاريف وتكلفة العرض» فضلاً عن رغبة 
المخرج أحياناً في اختبار قدرة أحد الممثلين 
على تقمّص دور لم يتسنّ له تقمّصه من قبل. 

إن مثل هذا التوظيف يمكن أن يشكل في بعض 
الحالات مفاجأة سارّة للمتدخلين في العرض 
والمتفرّجين على حدٌّ السواء. إلا أنه يبقى في كل 
الحالات مجازفة غير محسوبة العواقب. فحيّى 
وإن سلّمنا جدلا بإمكانية نجاح الممثّل* في 
تأدية كل الأدوارء فإن انتقاله العرضي والمفاجئ 
من الأدوار الهزلية إلى الأدوار المأساوية أو 
العكس» من شأنه أن يُخلّف في ذهن الجمهور 
بعض الانزعاج» إذ ليس من الهّين أن يتخلص 
من صورة الممثل التي ترسّخت في ذهنه» لاسيّما 
إذا كان هذا الممثّل قد اكتسب شهرة» محليًا أو 
إقليميا في نوعية مُحدّدة من الأدوار» ولنا مثلا» 
لتقريب المعنى» أن نتصوّر للحظة النجم الهزلي 


عادل إمام في دور مأساوي. 
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الإرشادات الزكحية 
FR : Indications scéniques‏ 
EN : Scenic indicators‏ 


هي جملة من المعلومات يُفيد بها المؤف 
المسرحي القارئ. وتتعلق بالحوار* وأشكاله 
والتلفظ وسياقاته» وهويّة المتحاورين وكل ما 
ا ا می وال خارف والاطاري الماد 
والمكا ال. ۰ 
غير أن هذا المُصطلح» رغم وضوح مدلوله» يثيرٌ 
إشكالا حقيقيًا يخصّ علاقة الاسم بِالمُسنَى 
نظراً إلى غياب الجانب الإرشادي في أكثر من 
حالة وموضع (ر. المُمسرحيّة الحرة) ولهذا 
الا كما الدقاريات الحدكة إلى ادال 
مصطلح «الإرشادات الركحية» بمصطلح 
«الممسرحيات» تلك الطبقة السميكة المرافقة 
للحوار* والتي تشمل في جملة ما تشمل 


الأرشادات الركحة. 


الأرغفون 
FR : Archonte‏ 
EN : Archon‏ 


« الأركونتا» هي أسمى وظيفة للقضاة الذين كانوا 
يحكمون الجمهوريّات الإغريقية. وكان عددهم 
ت بعد القبائل. فى ذلك الوقت. وكاتوا 
ر وا ا فيك نه وياب 
ومدنيّة واقتصاديّة وثقافيّة» منها الإشراف على 
الاحتفالات الذينية والثقافيّة. وفي هذا الإطار 
تتنزّل المسابقات المسرحيّة. والملاحظ أن 


الألعاب والمناظرات كانت تحتكم إلى نظام 
المدينة اليونانية» إذ يقع تعيين أرغون أو حاكم 
أوّل يرأس كل سنة المناظرات الدراميّة ويمنحها 


كانت هذه المناظرات التي ترافق الحفلات 
الديونيزيّة تقام وفق نظام محكم وهيكلة قارّةء 
فالأرغون أو المشرف الأول يُعيّن في نطاق 
تنظيم هذه السجالات مُعلمَ جوق* يتوليّ تكوين 
المرنئّمين المشاركين فى المسابقات الدراميّة. 
بعد ذلك او عن و ال آي اكات 
الدراميين الذين وقع قبولهم للمناظرة. بالإضافة 
إلى ذلك يُعيّن الممثلين حسب أهميّة أدوارهم: 
ممثل سجالي أؤل» فثان» فثالث. كما يُشرف 
الأرغون على تعيين الحكام الذين يشكلون لجنة 
الاقتراع ويتوّجون الأعمال الفائزة بجوائز قيمة.» 
ثم يأمر بنقش أسماء الفائزين على المرمر تخليدا 
لذكراهم واعترافا بمكانة المسرح في المدينة 
اليونانية آنذاك. 


أرلوكان 
FR : Arlequin‏ 
EN : Harlequin‏ 


شخصيّة هرجيّة شهيرة ظهرت في الملهاة 
الفرتجلة * وكات ارا للفحك إن على 
من يت الضشفات» يبدو أرلوكان عجيبا شاذًا 
عنيفا فى بعض الأحيان» ساذجاء شارد الذهن» 
جلفاء ولكنّه فَكهٌ وظريف أحياناً آخری» يفيض 


حيويّة وخمة ورشاقة» ويأتي بحركات بهلوانيّة 


تنشرح لها القلوب. وقد قدت صورته» اسما 
ورسماء من صورةهارلوكان الشيطان الأسطوري 
الهزلي الذي سكن وجدان الاس في العصر 
الوسيط. وقد استنبط هذه الشخصيّة المسخرية 
فمقل الا ارج لوطا فان غاا 
نزالي Van Ganessa Nazelli‏ اھا للجمهور 
الفرنسي حين كانت تُقدّم عروض الإيطاليين في 
القصور الملكيّة. 


على مستوى المظهر الخارجيء يلبس أرلوكان 
دوما نصف قناع جلدي أسود ورباط ذقن. 
وقد نُحتت في هذا القناع جبهة كثيرة التجاعيد 
وحاجبان يعبرّان عن الدّهشة والاستغراب» 
يعلوان ثقبين صغيرين مكان العينين. أمّا لباسه» 
فيتكون من قطع قماش متعدّدة الألوان يربط 
بينها خيط أصفرء للدّلالة على الأصل المتواضع 
الذي انحدر منه. 

وإذا ما أردنا رصد تطوّر هذه الشخصية التي 
سيطرت على الرّكح* لعقود من حيث البناء 
تبينا أنّها اتخذت أوجها عدّة على امتداد التاريخ 
من القرن الشادس عشر إلى القرن التاسع عشر. 
الوجه الأوّل في القرن السادس عشر يُبرز 
تخمية تعب غلا النطاظة كما كن التقاة» إذ 
ظهر أرلوكان أكولا عنيفاء وقحًاء سمجّاء داعرّاء 
ساخرّاء عابنا بهلواني الحركات وكذلك قضيبياً 
وهو ما ترمز إليه عصاه التي لا يتخلى عنها أبداء 
والتي يستعملها ليؤدب بها مناوئيه وكذلك 
الا شا هي اق الأثر لاك اما كنا كاك 
يفعل «كاراقوز» في مسرح الظل* وهذا ما يقرّبه» 


إلى حدّ ماء من شخصيات الرّعاة البزغاميين 
العنيفين الماجنين. 

أما الوجه الثاني» فقد ظهر بداية من القرن السّابع 
عشر» وهو يمثّل مقارنة بالصورة السّابقة» تغييرا 
ذا بال» فبانتقال الشخصية من المسرح الإيطالي 
إلى المسرح الفرنسي أصبح أرلوكان أكثر ذكاء 
ودهاء. حاتكا للمكائد» مُخيفا بنصف قناعه 
الجلدي الأسود وحاجبيه وعصاه دون أن يتخلى 
عن مقوّماته الهزلية الثابتة. 

أمَا الشكل الأخير» فيقترن بتعدّد وظائف أرلوكان 
فهو الطفلء والطبيب» والخادم والمحبٌ والعبد 
الخ. 

لقد كان لهذه الشخصية المتعدّدة الأدوار 
والوظائف حظوة كبرى لطرافة بنائها وحركيتها 
الدؤوبة على الرّكح فضلاً عما تختزنه من وسائل 
الإضحاك» للك ارت آنا تار فى ديد 
الكتاب» فقد شدّت انتباه موليير فاستلهم منها 
الكثير لينحت مشاهير خدمه أمثال ماسكاري 
وسغانارال 


.Sganarelle «Mascarille‏ كما 


اثر ت في لو ساج 82 وماريفو Marivaux‏ 
بالخضوصن الان اجب ها ا جاب 
أله جعلها شخصيّة قارّة في العديد من مسر حياته 
قرا لما تور عليه من قر ال وط اة رة كنا 


فى مسرحية جزيرة العبيد. Ile des esclaves‏ 
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الأرلوكينيّات 
FR : Arlequinade‏ 
EN : Harlequinade‏ 


دار ل التفظ لللاشارة إلى ما اخ به أرلر كان * 
من وسائل إضحاك في الملهاة المرتجلة* 7 
لاحقاء في الملاهي التي نُسجت على منوالها. 


الفا إلى :هذا الم ت وحن الأكثر اعا 
- تحيل الكلمة على جنس مسرحي ظهر في 
انجلترا بين القرنين الشابع عشر والتاسع عشر. 


في بداينهاء. كانت الأرلركينيات اقرب إلى 
العلياة ا إذ چ إلى ایی قبل 
الأذن نظراً لطغيان الخطاب الحركيّ فيها. وقد 
لايع ال على ا روا اه ورت 
حول مغامرات أرلوكان العاطفية وضمّت أربع 
شخصيات أخرى: كولمبين عصتطصس[ه00.» الفتاة 
العاشقة» وبنطالون” ممافتصدط؛ الأب الذي 
يعارض إقامة هذه العلاقة بمساعدة خادميه» 
بييرو ۴1۵۲۲۵۲ وكلون 01055 . 

حافظت الأرلوكينيات على هذه المكوّنات 
الأساسيّة ولكتها شهدت مع مرور الوقت بعض 
الإضافات شملت بالخصوص مظهر الشخصيات 
الخارجي (استبدال الملابس الإيطالية المميزة 
بملابس العصر)ء ومحدداتها الشلوكية والنفسيّة 
(تحوّل أرلوكان من شخصية فبّة إلى مُحبٌ 
حالم رومنسي) وتقنيات العرض (الظهور 
الكازق [اشخصيات المارة دد 


نالرات الى كنيف في هاا الاب ا 
أرلوكان وتميمته للكاتب لان دروري ٩141ا‏ 


.Drury „Harlequin amulet 


الازدراء 
FR : Sarcasme‏ 
EN : Sarcasm‏ 


ال 


الأزنمة 
FR : Crise‏ 
EN : Crisis‏ 


يكتنف العُموض هذا المفهوم إذ يربطه البعض 
بمحور الأحداث وطبيعتها في ما يربطه البعض 
الآخر بالمحور الزّمني فالأزمةء من وجهة النظر 
الأولى» هي تطور في الأحداث يتميّرٍ بالتوتر 
الأقصى الذي يُولد انفجارا موصولا بالتأزم 
النفسي والعاطفي أو الأخلاقي للشخصيات. 


أما في الطرح الثاني فتشير الأزمة إلى فترة يعسر 
فهمُها إن نحن عزلناها عن التسلسل الرّمني 
الذي يفضى إليهاء فهى تارة مرحلة تسو التعقيا 
وتمهّد للصراع» وتارة أخرى تظهر قبل الفاجعة* 
وفك العقدة مباشرة كما الشأن في المسرح 
الإغريقى» وطورا ثالثا تأتى فى بداية المسرحية 
اكات سرع لواحي زد ارد امنيا 
فتمّ إفراغها من شحتتها الدراميّة وبعدها 
اا فجاءت على قدم المساواة مع 
بقية مراحل الفعل الدرامي» وذلك حتى يبطل 


التشويق وكلّ الأهواء التي يمكن أن تور في 
المتلقي وتمنع التغريب أو المباعدة*. 


الاستباق 
FR : Anticipation‏ 
EN : Anticipation‏ 


الاستباق» كما الومضة الورائية”» هو تقنية 
من التقنيات الشردية التي يعتمدها المؤلئف 
المسرحيّ والرّوائي لكسر الخطيّة الزمانية 
والانزياح بالأحداث عن تسلسلها العاديّ أو 
الدمطيغ. 

يأخذ الاستباق في النصوص المسرحيّة شكل 
مشهد قصیر» تنهض بالقول فيه شخصيات تتمتّع 
بقدرات خارقة تؤهّلها إلى التكهّن بما سيأتي في 
قادم المشاهد من أحداث كما هو الشأن بالنّسبة 
للكهنة والعرّافين في المسرح الإغريقي عموما 
وهو الدّور الذي يضطلع به مثلاً تيريزياس في 
أوديب ملكا لصوفوكليس 018 ,واومطمه5 


Roi. 
استبدا ل الشكل‎ 
FR : 
EN : Transformation 
(ر. التناص).‎ 


الاستدالة 
FR : Régie‏ 
EN : Stage management‏ 


(ر. دفتر الاستدالة). 


الاستراحة 
FR : Entracte‏ 
EN : Intermission‏ 


تعتى الاستراحة خرفياً #ما بين الفصول» أي 
ذلك الحيّر الرّمنى المُمتدٌ بين فصل وآخر والذي 
يؤطره ركحياً نزول الستارة ورفعها. 


يتوقف الممتلون أثناء الاستراحة غم الأداء 
ولكن ركونهم إلى الرّاحة لا يعني توقف الفعلء 
ففي المسرح الكلاسيكي* والرّومنسي. على 
سبيل الذكر لا الحصرء يتواصل الفعل وتتسارع 
الأحداث خلف الركح* كما تدلل على ذلك 
المعطيات الجديدة التي تعقب الاستراحة 
(تغيير وضع أو صفة أو حالة) والتي تؤكد أن 
بعض الوقائع والتطوّرات جدّت بعيداً عن أنظار 
المتفرّجين» وهو ما يجب أن يتفطن له متتبعو 
العرض ويُسلَّموا به وإلاً عسر عليهم الفهم 
واستعصت عليهم متابعة ما يجري على الرَكحم* 
ينبني هذا التقبّل للمتغيّرات أثناء الاستراحة على 
اتفاق فعليٌ أومشارطة مسرحيّة* ضمئيّة بين 
المؤلف والمُشاهد. بين الباث والمتقيّل؛ ففي 
مسرحيّة روي بلاصء لفيكتور هوغو 0۲ا۷ 
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1u80,R uy Bs‏ يتغيّر وضع البطل بشكل لافت 

بن فصان مالين إذ بتي الفصيل. اللا 

وقد ترك البطل في خطة سائس للملك» وترفع 

الشتارة* من جديد فيظهر روي بلاص في رتبة 

وزير أعظم. 

تطول الاستراحة أو تقصر حسب مقتضيات 

العرض وظروف إقامته وهي» في كل الحالات» 

ضرورة مؤكدة تمليها جملة من الدّوافع 

والأسباب: 

- الماديّة والنفسيّة: فهذا الوقت المستقطع 
ضروريٌ في المقام الأوّل للممثلين حتّى 
يسترجعوا طاقاتهم لمواصلة التأدية والعطاء 
وفي المقام الثاني للمتفرّجين ليستريحوا 
وينصرفوا لقضاء حاجاتهم الماديّة (من 
شرب وأكل ونحوه كما أشار إلى ذاك 
مؤنس الحكواتي في مسرحية مغامرة رأس 
المملوك جابر لسعد الله ونوس عند إعلانه 
عن الاستراحة): ناهيك وأن الاستراحة غالبا 
ما تعقب حدثا بلغ الذروة يصل خلاله انفعال 
المتفرّج إلى أقصاه كما الأمر في الملهاة 
المعطفة* أو المأساة* وما شاكل من الأجناس 
الس عند ا ع طت 

دا ا لمات الفتجة وا و د الاس اة معا 
من الوقت لعدد كبير من المتدخلين كقيّمي 
الملابس واللواحق والقيافة والاستدالة 
ومهندسي المناظر لتجهيز الركح* 
سينوغرافيا. 


الاستراحة الهزلية 
FR : Détente comique‏ 
EN : Comic relief‏ 


فى الأعمال الدرامثة الطافحة بالمشاعر العتيفة 
حبك يكون المتفرّج مشدودا ذهنيا ومشحونا 
غاطنيا كما هو الحال فى النشحاة والملياة 
ال ج اكاب إلن: اقات يعدن 
المقاطع الهزليّة لتجنيب هذا المتفرّج التوترات 
الحادّة التي تعصف به وذلك بإضافة مقاطع 
قصيرة يؤثثها الممثلون ببعض الحركات المسلية 
أو المخاطبات المُوجهة مباشرة صوب القاعة. 
وتأتي مثل هذه الإضافات خارج الشياق العام 
للمسرحيّة ودون رابط منطقي مع ما تعرضه من 
أوضاع ووضعيات» مبرّرها الوحيد هو المقصد 
الذي دكرناء 


الاستعارة المجردة 
FR : Antonomase‏ 
EN : Antonomasia‏ 


هي صورة بلاغية تتمدّل في تعويض اسم شخصية 
أو بطل في النصٌ المسرحي كناية بمجموعة من 
الألفاظ غنيّة بالتّوريات والإيحاءات تمكن من 
توصيفه واختزال ذلك كله في سمة مميرّة أو 
علامة فارقة تحدد هويته أو تبرزه على نحو ماء 
فى موضع ما من النض ومرخلة اما مين كور 
الأحداث» أو فى النص كله. مثال ذلك» الوّجل 
النمر» وهو تعبير أطلقته كسندرا في تنبؤاتها 
كناية عن هكتور وذلك في برق «ظروادة کن 
تقع لجيرودو ذه1 عل Giraudoux, La Ê‏ 


ieuا‏ 35م ua‏ ”د أو الْثْنّةَ الحمراء* التى التصقت 


الاسالاحة 
FR : Vraisemblance‏ 
EN : Verisimilitude‏ 


الاستلاحة -أو مشابهة الحقيقة- كما يُفهم من 
التعريف الذي أورده لها أرسطو 4715]066- وهو 
أَوّل من عرّفها - أو كما يمكن تبيّنها من خلال 
الجهاز المفهومى والاصطلاحي الذي انبثقت 
عون والذق نابعت عله الحدرسة الان اة 
في كل مقولاتها وفي كل الأجناس التي انضوت 
تحتهاء هي اتباع المؤلف المسرحي نمطا في 
الكتابة يولد لدى القارئ أو المتفرّج شعورا بأن 
ما يُعرض عليه من وضعيات درامية وشخصيات 
وأحدات وفواقك مظان تماما لبا ری أن 
تكون عليه الأشياء بقطع النظر عمًا إذا كانت 
مُجانبة للحقيقة أو مُتقيّدة بها. 


فحين يقول أرسطو في كتابه فن الشعر الذي 
يعتبره النقّاد «إنجيل الأدب الكلاسيكيّ». إن 
«عمل الشاعر ليس نقل ما وقع ولكن ما كان 
يجب أن يقع»؛ فهو لا يدعو إلى القفز على الواقع 
ولا إلى التغافل عن تصويره واستحضاره» كما قد 
يتبادر للهن» وهو لا يحت كذلك على تزييف 
الحقيقة عندما ينقل الكاتب الدرامئ أحداثا أو 
ينقل وضعيات. ٠‏ 


من البديهي أن التقيّد بالحقيقة والعمل على 
إثباتها هو مشغل من المشاغل الأصليّة للمؤرّخ 


وهاجس من هواجسه الذائمة» ولكن لا مانع 
بالسبة لأرسطوطاليس أن ينقلها المؤلف إلى 
القارئ شريطة ألا يتسب نقلها في إزعاجه جرّاء 
تضاربها مع أفق انتظاره وتصوّره للأشياء وتمثّله 
للعالم. 
الظلاقاً من تعربت | رساظى: ل و ا 
مقولة فنيّة يحتكم إليها الكاتب ويرصد آثارها 
المتلقن» يؤكد بوالو Boileau‏ «أن العقل لا 
ينتشى بما لا يُصِدّقه). هذا الرّأي الذي يحمل 
روح الاستلاحة ومقاصدهاء ينفتح على معاني 
كثيرة لعل أهمّها: 
- أن ما يهمٌ المتفرّج المعاصر للمسرح 
الكلاسيكي, عندما يشاهد عملا لراسين أو 
كرناي أو موليير أو غيرهم» ليس مدى تقيّد 
هذا العمل بالحقيقة (التاريخية أو الأسطوريّة 
أو ما شابه) وَإِنْما ما ينطبع في خلده ويستقرٌ 
بعبارة أخرى» ما يهمّه هو أن تتصرئف 
الشخصيات مثلا كما يُفترض أن يتصرف 
الأفراد فى وضعيات مماثلة وهذا ما يدفعه 
إلى رفض مواقفها الحادّة أو الاستثنائية أو 
المتطرّفة فلا يصدّقها حتى وإن كانت موثقة 
فى الب المحكمة. 


تلتقي الاستلاحة في مقاصدها مع مصطلح آخر 
مرتبط بها وهو اللياقة*» فعندما نقيم تقاطعا بين 
المصطلحين أو المقولتين» ندرك بوضوح تام 
الحظوة الكبيرة التي يتمتّع بها القارئ أو المتفرّج 
في جمالية التلقّي الكلاسيكية» فمن أوكد 
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واجبات الكاتب تطويع الحقيقة إن لزم الأمرء 
وذلك بالتّخفيف من حدّتها لكي لا تنسف مبدأي 
الاعتدال والتعقّل اللذين قامت عليهما المدرسة 
الكلاسيكية. 


الاستهلال 
FR : Prologue‏ 
EN : Prologos‏ 


يستوعب هذا المصطلح معنيين» فهو أوٌّلا خطاب 
قبل الخطاب موجه للقراءة فحسب» يندرج في 
عتبات النصّء فيأتي في شكل توطئة يستهل بها 
ال ا 


أا المعنى الثاني والمتصل بالعرض» فيحيل 
على شخصية استهلالية* توظف لأغراض شتئ. 
والاستهلال بهذا المعنى هو شكل مبشط من 
العرض التمهيدي* تنهض بالقول فيه شخصية 
غير فساهمة فى الأحداك» تكون أحياناً حخارقة 
كما في اعمال اد ريبيدس .Euripide‏ 


فنا وتاريخياء وف الاستهلال بطرائق كثيرة 
وصيغ متنوّعة: كان عند الإغريق القدامى» كر 
من المكوّنات القارّة فى المسرحيّة وهو تحديدا 
ما عند الرومان» فقد كان دوره أساسياً لتفادي 
خاصة فى المسرحيّات القائمة على التشابه 
المحيّر بين الشخصيات كماهو الأمر فى مسرحية 
بلوطس أمفيتريون Plaute, Am phy ri1‏ 


إذ ندرج فيه بعض المعلومات التي تخصٌ 
الأنحتلاف فى اللبامن والهيآة ومظهر الشخصياتث 
oU SEN‏ للا 
الس 

وبخصوص أعمال تيرنس »16٥10‏ قام 
الاستهلال بوظيفة تبريريّة دفاعيّة» حتى أنه كان 
إلى الفاصل النقدي* أقرب» فقد عنى فيه الكاتب 
بالدّفاع عن آثاره والتصدّي للانتقادات التي 
أثارتها أعماله السابقة» وطلب الحلم في النقد 
لما يُقدّم من أعمال لاحقة. هذه الوظيفة ورثها 
المسرح الكلاسيكي” الفرنسي كما يلاحظ في 
فواتيح أعمال كرناي وراسين» وهي تقوم مقام 
الممسرحيات الحافة. ولقد ساعد على تمثل 
العالم وفهم كيفيّة تجسيد الرّؤى والأفكار عبر 
الأشكال. كما أنه جعل المتلقي قادرا على تتبّع 
الأحداث فى تسلسلها أو استباقها لأنه يُحاط 
علا کا ما يش ةلات 


ئى الحصر الور سط تعذدت وظائف الامهيلال 

فکاثت بالأساس: 

- دراميّة: فقد اتخذ قائد الألعاب* من الاستهلال 
وسيلة لتقديم معلومات من شأنها أن تضيء 
الفعل الدراميّ. 

- وعظية مع مسرح الأسرار: فقد ذكر النقاد أن 
المؤلف الدراميّ ينه فيه إلى حيّل الشّيطان 
وفكرة ووسارسه وطرق الغواية التي يتوخاها 
والتي ستتعرّض لها المسرحيّة بالتفصيل. 

اة خلق الاسدياذل جرا ماما للا 
إذ غالبا سا شن بالكل قو کا 


E 


لاحقاء في القرن السابع عشرء وقع تجديد 
الاستهلال فوّظف لغايات سياسيّة فضلا عن 
التبرير والدّفاع» من ذلك مثلاً ظهور شخصية 
تدعى «التقوئ» فى استهلال مسرحية آستار 
لراسين rۃEsthe E‏ تمجد الملك لويس 
الرَابع عشر أكثر مما توضح المأساة. 


فى نفس الفترة» اتخذ الاستهلال ظابعاً حيويًا 
که كن اسح الإبطاني» اعد شكل 
e‏ والكاتب أو بين المدير وأحد 
المتفرجين. وهذا ما وظفه سعد الله ونوس في 
مسرحيّته حفلة سمر من أجل الخامس من 
حزيران في القرن العشرين. 


ما في العصر الحديث» فقد أصبح الاستهلال 
فى بعض الأعمال أكثر التصاقا بالعمل 
امسر من حت ا الدراتة» إذ و 
من ربط الإيديولوجي بالجمالي. وعلى هذا 
التحوء يُصبح الاستهلال جزءًا لا يتجرّأ من 
العرض التمهيدي* مُوجُها للقراءة عبر وظيفة 
إيديولوجية. مثال ذلك مسرحية أنتيغون 
لأنو ي عدموناهك ,مسف حيث يقع تقديم 
الشخصيات تباعا وتوصيفها والتطرّق إلى 
دوافعها على نحو يتماشى والأحداث» ويسمح 
بطرح قضايا مُعاصرة عبر إعادة كتابة الأسطورة. 
هذا وقد أصبحت الشخصية الاستهلالية* فى 
هذا الأثر (والتي تسى كنائيا بالاستهلال ءا 
عناع1010م) شبيهة إلى حل كبير بالمعلن ف 


المسرح الرّمزي وبالأساس في أعمال كلودال 
.Claudel‏ 


5 أسفل الشستارة‎ 
FR : Bavette 
EN : Flap 


هو الجُزء الأسفل المطرّز الذي يُحلي الستارة 
فيحجب الفجوة بينها وبين أرضية الركح*. في 
الا السك الخاصّة؛ أخذ اللّفظ مجازا عن 
تسمية المزيلة أو الصدارة التي توضع على صدر 
اليد لأن رطفا الححب أيضا. 


الأسمال 
FR : Hardes‏ 
EN : Rags‏ 


لباس زف وأقل قيمة وجدّة من كساء ممثلي 
الملهاة* فى الماضى. وقد كان يرتديه المُمثلون 
الجؤّالون حتى القرنين الشادس عشر والشابع 
عشر لقلّة ذات اليد» حسب مُوْرّخي المسرح» 
إذ يظهرون في لبوس ممرّق ومرقع يحصلون 
عليه من هنا وهناك. ولهذا السب اكتسبت هذه 
الأسمال بُعدا درامياً وإيديولوجيا في ذات الوقت 
إذ تُوظف توظيفا يشي بنوعية الأدوار التي يقوم 


بها الممثّل* وتقرأ كمؤشر على انتماته الطبقي. 
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الإاشارة 
FR : Indice‏ 
EN : Index‏ 


REA 


الأشكال الماقبمسرحيّة 
FR : Formes pré - théatrales‏ 
EN : Pre -. theatrical forms‏ 


اکل 


أصئاف المتاهد 
FR : Types de © 5‏ 
EN : Type of stages‏ 


فيد عبارة مشهد» في معناها المتداول كما في 
مفهو مها الاصطلاحي» ما يُمكن مشاهدته وذلك 
بغض النْظر عن محتوى المُشاهدة والفضاء 
الذي تتم فيه. 


نصبّاء هي وحدة تنتظم في مجموعة من الوحدات 
المتتالية والمترابطة التي يتكوّن منها الفصل*؛ 
فالمشهد هو حيّز زمني في الفصل* ووحدة من 
وحدات التقطيع الصغرى (ر. التقطيع)ء وهو 
يستمدٌ وحدته من فحوى الحوار* أو من الفضاء 
اال يدرف ونس و الك قا اک ت ال 
الس عيضي غلى كل المشاهل الصاف فى 
الأعمال الدراميّة تحديداً» لا يجب أن يقودنا 
إلى طمس الاختلافات الجوهريّة بينها والتي 


يُمكن أن نبرزها إذا ما اعتمدنا في تصنيفها هذا 
المقياس أو ذاك والمقايبس كثيرة: 


قث ااه إلى لاديف فة ورارات 
فناسة وقلؤثية وستسددة إذا ما قيمتاها سن منظور 
کی خت أن جهن حيث عاد الشخضيات 
المتحاورة. 


ما إذا نظرنا إليها من حيث التوزيع» فيُمكن أن 
نخلص إلى تبويب مُغاير. وعلى هذا الأساس 
يختلف المشهد في العرض التمهيدي* عن مثله 
فى التحقيد أو فى فك الشقدة*. 


المعيار الثالث في التقسيم يعود إلى طبيعة 
المشهد فى علاقته بما يسبقه أو يعقبه من مشاهد. 
راسا بسحي يكل على اليد ال س 
ا 

فق النقايس ارك أنضا وص المعنيذ 
بظيقة النقاءات الى وط الأفعال الدراميةة 
اة هذا المسياس تي بالشرورة إلى 
كيو الف إلى ولعي ع كرد 
لقي ءانف ا ا ق وات را 
غ کو أطرها ا کت مقر يله 
(السداقق والشاحات العامة وما شابه). 


الإاضاءة 
FR : Eclairage‏ 
EN : Lighting‏ 


تعد الإضاءة مُقوّما أساسياً من مقوّمات التصميم 


الأضواء” لإضاءة الرّخارف والممثلين حسب 
تور شعي و فده الارن تيمت إشراقة. 


أثار هذا المصطلح بعض الجدل عند المعجميّين 
قبل أن يستقرد مفهومه. فقد استعمل فى البداية 
لفظ «الإنارة» وعَوّض فى العصر اندي يلفط 
«الإضاءة“لتوفره ل ر دلالية أكبر» إذ 
يُفيد لا فقط تسليط الور على الرُخرف* وإِنّما 
أيضاً الخلق والنّحت والإبداع بواسطة الأضواء 


الإضاءة عبر التاريخ: مرت الإضاءة عبر التاريخ 
والأساليب والوظائف. 


فى البداية» 56 العروض فى الفضاءات 
ال من ساحات عامَة ا ونحوها 
أو في المسارح اليونانية والرّومانية القديمة في 
وضح النهار» فلم يكن القيّمون على العروض 
وقتئذ يحتاجون للإضاءة إلا لماماء فيستعملون 
عند الاقتضاء المشاعل ولم تتأكد الحاجة 
للإضاءة إلا بتغيير الفضاء من ناحية» وتوقيت 
العرض من ناحية أخرى. وكان ذلك بداية من 
الصف الثاني من القرن الشابع عشرء عندما 
أقيمت العروض ليلاً في بعض الأحيان في 
اهاد ا را صر ده 
استعملت في البداية ثريّات صغيرة يحوي كل 
منها مشاك أو مصابيح تتكوّن من فتائل مُشتعلة 
في زُجاجات تحوي خليطا من الريت والشّحم 
يتسرّب منها دخان مزعج أسودء وكان يُشرف 
على تنظيف هذه الوسائل قيّمو الشّموع يقطفون 
ذؤابات الفتائل للحدٌّ من الدّخان والتمكين من 
إضاءة أفضل» ويقع ذلك زمن الاستراحة* وكانت 


التجفات تضي ء الرّكح* وقاعة العرض باستمرار 
لأنَ قاعدة اللياقة* تفرض عدم ترك المتفرّجين 
في الظلام الحالك» بالإضافة إلى ذلك فان إنارة 
الرّخرف* * بطريقة متواصلة هي صيغة للتعبير عن 
وحدة الفضاءء وبذلك كانت وظيفتها منسجمة 
مع الفنيّة الدراميّة الكلاسيكيّة. 


في القرن الثامن عشر عضت النجفات بثريا 
كبيرة وحيدة أما المشاكي فاستبدلت بالشّموع 


وفي بداية القرن التتاسع عشرء وقع استعمال الغاز 
لأوّل مرّة وشكل ذلك ثقلة نوعية» إذ لم يد 
الممتلون يُؤدَونَ أدوارهم في تلك الفضاءات 
الي تعبق بروائح. الدّخانء كما أن المسارح 
أصبحت آمنة وأقل عُرضة للحرائق كما كان 
الأمر في الماضي. 

وفي آخر هذا القرن وقع استعمال الور 
الكهربائي في مؤسّسات عريقة «كالكوميديا 
الي لاوا يف آذ تف وار 
بتطوّر الأبحاث والاكتشافات العلميّة؛» وكان 
ذلك بمثابة مُنعرج حاسم أَرّخ لبداية الإضاءة 
العصريّة» فقد أصبح بالإمكان إطفاءٌ الأضواء 
متى لزم الأمرء والتحكم في شدّتها وقوّتها 
والتدرّج بها بالتخفيف أو التكثيف أو الإطناب 
واقتصرت الإضاءة على فضاء اللعب* فحسب» 
وتكلفت الطرائق و طا رت الأساليب 


الإضاءة فى العصر الحديث: تَمثّل الإضاءة فى 
العصر اليك ٠‏ اا خا على عد تير 
رينغاء ارت 1897083611 فهي لدنة مت متحركة» منْسابة 
تخلق الفضاءات وتوحي بالأزمنة والترابط بينهاء 
رتنع كلك كل الألوانه فنا ذهب إلى ذلك 
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أدولف أبيا 13مم4 ودام1ه400. وقد تطوّرت إلى 
درجة أنّها أصبحت ضربا من ضروب الرّسمء 
تحت الأشكال دتو الظلال ودع ماغات 
متعدّدة؛ كما أنيا اة تقشم الفضاء أو ك هندسته» 
تکتفه أو تشظيه» ا المبني* الثابت 
ار E‏ 
على الرّكح* من جديد في لمح البصر. وبذلك 
اكسبت الاضاءة وظيفة فة دوامية هامة ساعد 
الممثل* أثناء تأديته لدوره. 


وإلى ذلك فهي تتوفر على وظيفة سيميائية 
واضحة. فهي تُعبّر علامياً (وفق سنن دقيقة يُمكن 
تفكيكها وقراءتها) على حالات ووضعيّات 
فا طا فا الذال جالمدلول» فاك 
المتدفق يعني الفرح مثلاً والمتخثّر بدرجاته 
يعني تارة الضبابيّة» وتارة التأمّل» وطورا آخر 
0 أمّا الإضاءة من أسفل إلى أعلى» فهي» 
وان تثتّت الممثل* في مكانه وتعزله فضائياء 
ا و إذ لع سبل الال 
بالظلال (ر. حمّام الشيقان)؛ أما إذا استُعملت 
المصادر الضوئية من الأعلى إلى الأسفلء كما 
فعل كلود ريجي Claude Régy‏ في إخراجه 
لمسرحية المجانين في انقراض لبيترهندكة 
Handke Peter, Les gens déraisonnables sont‏ 
›en voie de dispartin‏ فهى توحى بالضعة 
وضآلة الشخصيات (ر. الأضيواء افونت 

والأضافة إلى ذلك تولك شلظة اة 
اا لاء هو عل الثلاعب 
والاستعمالات المعقّدة والذّكيّة. وقد بلغت 
درجة من الكمال والإتقان والتخصّص حت أنها 


ميجحت علا قاها ات تداس كن الاعات 
والتعافين العلا دات الضلة: 


الإضاءة الخلفية 
FR : Contre-_jour‏ 


EN : Backlighting 


هي مصدر ضوئيٌ ينطلق من آخر الرّكح باتجاه 
صدر الرّكح لإضاءة الممثلين من خلف. 


الإضاءة السوداء 
FR : Lumiêère noire‏ 


EN : Black light 


انبنى هذا المصطلح على صورة بلاغيّة اجتمع 
فيها التقيضان (الإضاءة* في مقابل الشواد) مما 


يقل ظاهريًا من وّجاهة استخدامه. 


والحقيقة أن الشواد المشار إليه فى التسمية ليس 


إلا توصيفا للكيفية التي تتم بها الإضاءة* إذ تأتي 


متقطعة» تتناوب فيها العتمة والثور وفق إيقاع 
محدّد. وهذه المراوحة ناتجة عن ضوء بنفسجيٌ 
سكين عل لاا ااال این 
فيجعلها تشع بدورها بطريقة متقطعة كما يحدث 
في الملاهي الليلية مثلاً. 


الأضواء الفوقيّة 
FR: Herses‏ 
EN: Batten‏ 


هي مجموعة من المناوير المعلقة فوق خشبة 
المسرح تضيء الرّخارف والممثلين من 
الأعلى. 

لتركيز هذه الأضواء واستغلالها الاستغلال 
الأمثل» يستعين قيّمو الإضاءة بطريقة من الطرق 
المعروفة لدى أهل الاختصاص كتلك التي 
ضبطها ماك كاندلس 01655لصة© 2136 والمتمثلة 
في تقسيم الرّكح* إلى مربّعات لا يتجاوز ضلع 
الواحد منها مترين ونصفاء بحيث يُضيء كل 
منوار مقسما من هذه المقسمات. 


أضواء صدر الركح 
FR : Feux de la rampe‏ 
EN : Footlights‏ 


خلافاً للمناوير الأرضية التي يلجأ إليها المخرج 
عرضا لإضاءة الرّخارف أو الممثلين فقط. 
توفت هذه الآضواء مح أل إلى قوق رة 
الرَكح* بأكمله. 


حلّت أضواء صدر الرّكح تدريجيّاً محل الشّموع 
الى كانت سيل لش الكرضنة وأصست 
عنصراً قارّا في المعمار المسرحي. مُثبتة على 
الواجهة الأمامية. 


إطار الركح 
©مغع؟5 FR : Cadre de‏ 
EN : Frame of scene‏ 


هو الجزء الذي يتقدّم واجهة الركح الأمامية» 
وهو مكوّن ثابت في المعمار المسرحي خلافا 
لهيكل الركح. 

يتكوّن هذا الإطار من ثلاثة أضلع: ضلعان 
عموديان على اليمين واليسار وثالث أفقي توشيه 
لعبانا عق التغارق ا ال ا سي 
المسارح. 


مخ واف بهذا اطا كما کا ماكس ریک 
طول .Max‏ عزل العناصر البشريّة (الممثلون) 
والماديّة (الرّخارف واللواحق) التي يحتضنهاء 
عمًا يوجد في غيره من الفضاءات» فيتحؤّل 
هذا الإطار في نفس الوقت إلى حدّ فاصل» 
عل ونال مح على حالم ارتاي عالي 
الترميق: 


الإظهار الرّمزي 
FR : 10‏ 
EN : Ostension‏ 


ارتبط المصطلح في الأصلء قبل ترحيله إلى 
الحقل الشيميائي» بمعرض القربان المقدّس 
الذي تتخلله تلك الجر ك البالعة الذلالة والخالة 
الترميز التي يُشار بها إلى تضحية وعذابات عيسى 
عليه السلام أي دمه وجسله. 
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خارج المجال الدّيني يُطلق اللفظ على كل 
شركة يأتبها الأنسان (السمكل أا العرض ك 
للإشارة إلى شيء أو وضع ماء يلفت الانتباه إلى 
إحدى صفاته أو مدلولاته» على أن تستوفي تلك 
الحركة بعض الشّروط الأساسية: 

- أن تكون مستقلّة بذاتهاء أي ألا تحتاج إلى 
is‏ القناة اللخوية لآير ا lee‏ 

- وأن تكون حاملة لخطاب يدرك المتلقّى معناه 
من خلال وضعيّة التلفظ. 


من الأمثلة التي نسوقها رفع اليدين إلى الشماء 
طلبا للعون أو إدانة لظلم الظالمين. 


الإعلان 
FR : Annonce‏ 
EN : Announcement‏ 


كانت للإعلان وظائف كثيرة عبر تاريخ المسرح» 
وكان ينهض به خطيب أو منمّق كلام له تأثير في 
الشامع مثل الممثل فلوريد 710,146 الذي برع في 
ذلك 5 القرن الشابع عشر. 

في مسرح الأسواق* كان الإعلان عبارة عن 
إشهار غايته جلب المارّة واستقطابهم لمشاهدة 
اة عد ا عاد جرد الملهاة الفاتحة*. 


وكان مشاهدو ردها ت المسرح تحديداً يحتّذون 
الإعلان ويطلبون من منمّق الكلام أن يخبرهم 
في نهاية العرض عن العرض المُوالي. 

أمًا إّان الّورة الفرنسيّة» فلم يعد الإعلان صدى 
للفرجة والعرض فحسب. وإِنّما أصبح مناسبة 


ينقل فيها المُعلن الأحداث التي يعيشها المجتمع 


وآخر الأخبار التى تَجدٌ على الشاحة الشياسية 
كالتصدي لأعداء الفررفة إذ يقدّم المعلن زمن 
الاستراحة معلومات عن الخونة الذين يتم 
إعدامهم بالمقصلة في الشاحات العامّة. 


أمَا في التاريخ المعاصرء فقد انصرف الإعلان 
ا ا ر كل ع ب 
تغيير ومشاكل طارئة من شأنها أن تؤثر سلبا على 
تادية الممفلين ويالثالي على قيمة العرض كما 
فعل المعلن موناي سولق Mouney Sully‏ سنة 
54 باتضرسن الع الم اطا ان 
القت اة القديرة قن بؤلك الرقف الات 
ر ايشنباغ Reichembag‏ فالعا فمنعتها حالتها 
الصدحة من المشاركة ف العرض: 


إغراء الجماهير 
FR : Attrape - parterre‏ 
EN : Seduction of the audience‏ 


تناول فولتير egg Voltaire‏ إغراء الجماهير 
وقد عنى به الكتابة الجيّدة والقطوف الذانية 
(مخاطبات مسهبة رشيقة» ومقتطفات شعريّة 
حماسية» وأحاديث فردية مؤثرة) وکل ما من 
شأنه أن يغري المشاهدين. ذلك أن الجمهور 
الذي يشغل ردهة المسرح كان من الشوقئين 
والمهمّشين» وأصحاب الطباع السيّئة» الميّالين 
بطبعهم إلى التهريج» لذلك يكثر من التعاليق 
المستهجنة قصد الإضحاك عن طريق مهرّج 
مرّاح, ولهذا توجب إغراؤه بخطاب ينتزع 
إعجابه ويستجيب لأفق انتظاره» وبالثّالي يدفعه 
إلى متابعة العرض والتزام الهدوء. 


أغنية المباعدة 
FR : Song‏ 
EN : Song‏ 


هي وسيلة من وسائل التغريب التي وظفها 
المسرح الملحميّ لمساعدة القارئ أو المتفرج 
على بناء موقف نقدي من الأحداث التى تعرض 
عليه. 


على مستوى الشكل» تتكوّن أغنية المباعدة 
من مقاطع شعرية تعقب مقاطع حوارية» عد 
مضامينها بطريقة هزليّة ساخرة في أغلب الأحيان 
كما فى بنادق الأم كارار لبر شت Brecht, Les‏ 
mêre Ci‏ 18 عل وازودة. لكنّ هذه النوعية من 
الأغاني غالبا ما تَرِدُ في مَس إشفاقي» خلافاً 
لدو * اا وو ا قيهن 
ذلك» رغبة الكاتب في التفاذ إلى قلب المتفرّج 
ووجدانه بعد أن تمت مخاطبة عقله. 


تتجسّم هذه الصّياغة في أغنية «المرأة والجندي» 
في الأم شجاعة وأبناؤها لنفس الكاتب. في 
عند لجالة رط االامكات الماش بوه ادر 
والممثل المؤدّي لهذه الأغاني ذات النفس 
الإشفاقى والطأفيح اغ كما أسلفنا (وفى 
ا النص))» يؤكد رائد 576 
الملحمي على ضرورة اتباع أسلوب ينتفي فيه 
الطابع الغنائي والطربي عند التأدية. وهذا ما 
یك فن غيل بيرقت إلى ادال الكل 
الألمانية ١٥هناء‏ التى تتضمّن معنى الطرب» 
بالككلمة الإنجليرية فده الى ل ممل وجويا 
هذا المعنى الحاف. | 


في العالم العربي» استعمل سعد الله ونوس الذي 
اعتمد الجمالية البرشتية» أغنية المباعدة في 
نهاية مسرحيته مغامرة رأس المملوك جابرء 
في اتصال مباشر حي بالجمهور للتفاذ إلى عقله 
والعمل على توعيته وتسييسه. حتى يتخلّى عن 
سلبيته ويثور ضِد القهر والدكتاتورية والفساد. 


الافتتاح 
FR : Exorde‏ 
EN : Exordium‏ 


عند علماء البلاغة الرومان واليونانيين القدامى» 
يفيد الافتتاح القسم الأول الذي يمهّد به المتكلم 
للأقسام الأربعة الأخرى التي يقوم عليها خطابه 
يخصّصه لشدٌ انتباه المتلقّي. 


أا في المسرح القديم وفي المأساة تحديداًء 
فيحيل على نشيد البجحؤق* في أول ظهور له على 
خشية المسرع. 


الإفييز 
FR : Frise‏ 
EN : Border curtain‏ 


يرتبط اللفظ بمعجم الزخرفة وهو عبارة عن 
يوضع أفقياً لإخفاء ما لا يجب أن يراه الجمهور 
من مكوّنات قفص الركح*. 
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فق الان نتظار 
FR : Horizon d'’attente‏ 
EN : Horizon of expectations‏ 


ارتبط مفهوم أفق الانتظار بنظرية التلقّي التي 
وضعها للتداول والثقاش إيزر 1567 وياوس 13055 
خاصة» والتي انبنت في مُرتكزاتها الأساسية على 
محوريّة القارئ وأهميّته دون أن تغفل العلاقة 
القائفة يداقة ته وين الم لق والتمن. لقن 
ثمّنت دوره الفاعل واعتبرت قراءته للنص عملية 
إبداعيّة تكاد تُضاهي عمل المُوْلف؛ فالنص وإن 
كان معطى ثابتا ووليد لحظة تاريخية معلومة» 
فإنه حمّال لقراءات متغرة ومتعدّدة بتغيّر الرّمان 
والمكان وبتعدّد الأسئلة التى يطرحها عليه القرًاء 
على كبو المعية اننا (تعبير في الوق العامة 
في القيم» في الأوضاع الاجتماعية» الخ..). 
وكنتيجة لهذا الطرح الذي يشدّد على قيمة 
المتلقي (القارئ أو المتفرج) في بناء المعاني 
الكامنة في النّص وتجسيم وظيفة الأدب 
الاجتماعيّة» أرست نظريّة التَّلقّى هذه أسسًا 
جديدة لما يجب أن بكر عله فريك الأدب. 
مُلحَة على ضرورة الأخذ فى الحسبان بمختلف 
القراءات التي يتم إنجازها عبر الأزمنة لهذا الأثر 
أو ذاك» بالإضافة إلى دراسة الأجناس والأشكال 
الأدبّة في علاقاتها بواضعيها أو مُوْلّفيها. 

ومن المصطلحات التي تمحورت حولها هذه 
النظريّة (و قد سجلت حضورا لافتا في عديد 
الدّراسات الأكاديمية في الرّبع الأخير من 
القرن العشرين)» نذكر «أفق الانتظار». ولهذا 
المصطلح الذي برز تاريخيًا قبل ظهور هذه 


النظرية فى كتابات هوسرل 110556511 وغادامير 

Cader‏ نان واستعمالات عديدة ومتقاطعة 

نوردها مبؤبة لمبد إ الإيضاح: 

- أفق الانتظار: هو بصفة مجملة مناخ القارئ 
الذهني عندما يشرع في قراءة أثر أدبي ماء 
ويتحدد هذا الآفق أو هذا المناخ على ضوء 
عذدّة عناصر: 

- الإلمام بخصائص الجنس الذي ينتمي إليه 
هذا الأثر. 

- المعرفة المسبقة» من خلال نصوص أخرى. 
بالموضوع الذي يتطرّق إليه الكاتب في 
نضّه. معنى ذلك أننا مثلاً عندما نقرأ الأيام 
لطه حسينء نستحضر آليّا أو هكذا يجب 
أن نفعل» بعض التّماذج التي كتبت في باب 
السيرة الذاتية. فالمناخ الذهني إذن هو كم من 
المعارف الأدبية الجاهزة والمسبقة» تنضاف 
إليها انتظارات وأسئلة ذات طبيعة غير أدييّة» 
يسعى القارئ إلى العثور على أجوبة لها 
فى النّص. هذان المكونان دفعا بروّاد هذه 
النظرية إلى تشي يجي لأقق الانتظار إلى 
قسمين: أفق انتظار أدبى وأفق انتظار تاريخ 
واجتماعيٌ. ٠ ٠‏ 

من حيث الاستعمالات المنهجيّة» أفضى 

هذا المصطلح إلى دراسة عديد الوضعيّات 

والحالات كاستجابة النصّ لأفق انتظار قارئه أو 

عدم ملاءمته له مع ما ينتج عن كل حالة من آثار 

ونتائج. 

خلصت الدراسات إلى حَقيقة أولى مفادها أن 

الأعمال الأدبيّة التي تستجيب كليّا إلى ما ينتظره 


قراؤها المعاصروفة غالا ها كوة واوا لهذا 
الأفق سببا في فشلها واندثارها تدريجيًّا وهذا 
ما ينطبق مثلاء على المسرح الطلبي* نظراً 
لارتباطه بغايات محددّة (تمجيد النظام الملكي» 
الدّعاية الشياسية الخ...) وفي حالات أخرى 
تقيم بعض النصوص علاقات شديدة التوثّر مع 
قرّائتها المعاصرين تحديداء فعندما يبحث القارئ 
عن المألوف فيها ويتهيّ لولوج عالم تعوّد عليه 
من قبل» يفاجئه النص ويخاتله. مثال ذلك» 
عندما يقبل المرء على قراءة أو مشاهدة أعمال 
بيكيت 8e)‏ وأداموف 280872007 يعتقد أنه 
ا شير و 
لافين Casimir Delavigne‏ وأوجين سكريب 
e‏ عصؤعناظء وإذا به يكتشف آليات فی 
الكتابة والعرض اة ماما لای افظاره .هذه 
المخاتلة أو هذه الهوّة بين المبدع والقراءة» بين 
الباثٌ والمتلقّي جديرة بأن تعتمد لمعرفة مدى 
إسهامات المؤلفين في تطوير الآداب والفنون 
كبا كن في مدخل الانزياح الجمالي*. 


الاقتباس 
FR : Adaptation‏ 
EN : Adaptation‏ 


اصطلاحياء يستوعب لفظ الاقتباس» في جل 
التعريفات التي تناولته معنيين متلازمين: يفيد 
الأول الآثر المقسين» فن ما يشير الثاني إلى 
مجمل الأعمال والآليات والتقنيات التي يوظفها 
المؤلّف في تشكل وصياغة ذلك الأثر. 


يتم الاقتباس» بغض النظر عن مجالات الإبداع 

التي يشملها أو يغطيهاء (قصة» مسرح» سينما 

الخ)» بصيغ مختلفة وصور متعددة» نورد بعضها 

مع التأكيد على إمكانية تقاطعها: 

- المحافظة على نفس نظام التمثل (ر. التناص) 
الذي اعتمد فى النص الأصلى (إذا كان هذا 
النص جنا ماك يكون العمل المقتبس 
سرديا). 

- استبدال النظام الشردي بالنظام الحواري وهذا 
ماوطى على سيل الذكرء غلى كل الأشرطة 
السينمائية المُقتبسة من قصص نجيب محفوظ 
أو من قصص غيره من الكتّاب. 

- الاعتماد: عند الاقتباس» على نفس اللغة التى 
صيغ فيها النص الأصلي انى كان نظام التمثل 
المنبثق عنه. 

= اللجوع إلى لكة اة لها ل نها المتلقن 
اال م لات الب ااه 
مثلا). 

اعمال ارات بريه مح اما عا 
وُظْف في النص المصدر* من ذلك مثلاً 
تحويل نص سردي إلى شريط مصوّر. 

صور الاقتباس كما نرى كثيرة وكذلك الأسباب 

التي تدفع إليه. ففي مجال المسرح مثلاً يلجأ 

البعض إلى الاقتباس عندما لا يستجيب النص 

المصدر* إلى مستلزمات الركح* وإكراهات 

العرض» ولعل أحسن مثال على ذلك مسرحية 

Claudel, Le soulier الخف الحريري لكلودال‎ 


de satin‏ التي لو لم يقدم البعض على تطويعها 
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وإعادة صياغتهاء لبقيت في الرّفوفء إذ يتطلب 
عرضها في صيغتها الأولى ساعات طويلة. 
السبب الثاني الذي بُحقز على الاقتباس هو عدم 
القدرة على التأليف. الثاجمة عن ضعف التقاليد 
ما يفسر مثلاً ظاهرة الاقتباس الدرامى اللافتة 
للانتباه التي أقدم عليها الكتاب العرب في بداية 
القرن العشرين كما بيّن ذلك بإطناب على الراعى 
في كتابه المسرح في العالم العربي» فقد نهل 
الكتاب المبتدئون فى مجال التأليف المسرحى 
جل أعمالهم من المخزون الغربي» فحافظوا 
تارة على العناوين الأصلية وأسماء الشخصيات 
في النصوص المصادرء وأدخلوا تارة أخرى 
الأسماء وبعض الشخصيات وغيره» ولكن بقيت 
الهرسن اة عبرا عو اله عة 
الهوية. 


ثمّة أيضاً دافع آخر حقز كثيراً من المبدعين 
(الرشامين منهم بالخصوص) والمربّين علاوة 
على السلط الرّسمية ودور النشر» وهو دافع 
تربوي أو تعليمي. ومن الأعمال التي تتنزل في 
هذا الإطار» نشير إلى ذلك المشروع الجبار 
المتمثل في تحويل روائع المسرح الكلاسيكي 
العصيّة الفهم على الناشئة» إلى أشرطة مُصوّرة 
مستغلين في ذلك ميولاتهم الفطرية إلى الفن 
التاسع. 

إلى جانب هذه الأسباب والدّوافع النبيلة هنالك 
أسباب تجارية صرفة» إذ يقصر البعض الاقتباس 
على الآثار التي لاقت رواجاً جماهيريا لقيمتها 


الفنية والأدبية» فيكون الكسب المادي مضموناً 
بمجرّد تحويلها إلى المسرح أو السينما مثلاً. 


بخصوص التقييم» يتحفظ بعض التقاد على 
عملية الاقتباس برمّتها أو على بعض صورهاء 
وينظرون إليها بعين الرّيبة لعدة اعتبارات: أوّلهاء 
أن الاقتباس هو في جوهره «اختلاس» لإبداعات 
الج فكو ادع د وال ا 
الفكرية تشجع على ذلك فالقانون الفرنسي مثلاً 
يُسقط حقوق التأليف عن أصحابها بعد مرور 
بمعية با قط 


ثانياء إن الاقتباس يمكن أن يكون في بعض 
أوجهه تحريفا أو إفقارا لقث الأصلى كما أار 
إلى ذلك محمود المسعدي بخصوص المسرحية 
المقتبسة عن نصّه حدث أبو هريرة قال... لقد 
كان الانزياح والتصرّف كبيرين حتى أنه عدّهما 
تشويها لأثره. 


من وجهة نظر سيميائية» يُعتبر الاقتباس على هذا 
النحو تحويلا أجناسيا حتى وإن حافظ على ما 
سمه بارس بان بالات السردية 
ولكن بتغيير بين في البنية الخطابية وذلك 
البتسماليسها ز E E E‏ 
- صورة - مؤثرات ضوئية» صوتية - زخرف 
ونحوه). عموماً يرتبط الاقتباس بالتّناص* 
والتطريس بما آنه ينطلق من نص أصلي لينشئ 
نصا ثانيا أو ناسخا يتشئب الأوّل ويُحوّله من 
خلال الانزياحات الكثيرة. وهو يختلف اختلافا 
جذريا عن الترجمة التي تكون وفيّة للنص الأوّل 
كلمة وزرا وعن الترهين* الذي يكوك أقل 
انزياحا وتصرّفا. 


الآلاتى 
FR: Machiniste‏ 
EN : Stage hand‏ 


هو» بالمعنى المتداول والمتفق عليه» عامل 
مكلف بتثبيت الرّخارف” وتغييرها قبل العرض 
وأثناءه. 

لقد شهدت مشاركة الآلاتيين فى الأعمال 
الدرامية كما فى الأشرطة السينمائية أطوارا 
كثيرة وتطورات نوعيّة شملت وخوها عذق 
فعلى مستوى المهامٌ الرّاجعة إليهم بالنظر مثلاء 
أوكلت إليهم أدوار في بعض الفترات ثم انتزعت 
منهم لاحقا: تغيير مصادر الأضواء. تحريك 
قفص الرّكح, الإشراف على الرّكح الدوّار» فتح 
الأبواب الأرضية وإنجاز الخدع البصرية لذلك 
سوا في مسرح الأسرار بالمخادعين. 


في القرن الثامن عشر وبالإضافة إلى المهامٌ التي 
ذكرنا ضحت لوقاف أخرى سمل 
في مُعاضدة قيّمي الزخارف» يتدخلون في تأثيث 
الرّكح فيتركون بصماتهم الفنية عليه وهذا ما يبرز 
تعاظم شأنهم. 

أما في القرن الذي تلاه فقد اقتصر عملهم على 
المهام الأصلية ينجزونها تحت إشراف قيّمي 
الزخارف والمخرج عموماً. 

وعلاوة ليم تغيير مهامّهم بالزيادة والنقصان» 
تغيّرت أيضا مقاييس انتدابهم من طرف الفرق 
المسرحية. ففى فترات كانت فيها الآلات 
والتقنيات بسيطة وبدائية شيعا ماه كانت الفرق 
تشترط في من يُمارس هذه المهام تمتعه بالقوة 


البدئية والحفة. ولقد وجدث بحض الفرق 
ضالتها في البحارة وهم - حسب ما ذهبت إليه 
أنياس بيارون 01ںPier Agnês‏ - اول الآلاتيين. 


ولكن مع التقدم التكنولوجي عموماًء أصبحت 
هذه الفئة من المتدخلين أقرب إلى الفنثين 
الشامين متعدّدي الاختصاصات» وهذا ما 
يفترض تكوينا مُعمقا في خصائص المواد 
والأشكال المستعملة» ومعرفة شاملة بمصادر 
الطاقة وبالقوانين الفيزيائية. 


في ما يتعلق بانتشارهم» يتوزع الآلاتيون من قيّمي 
إضاءة وساهرين على تغيير الزّخارف في شكل 
فرق متفاوتة العدد - كل في مجال تخصّصه أو 
ما يوكل إليه من مهام - في كامل أرجاء المسرح» 
فمنهم من يشتغل في طوابقه العُلوية أو السَّفْلِيةء 
ومنهم من يتمركز على يمين الرّكح ومنهم من 
يتموقع على يساره. 


آلاتي يسار الرّكح 
FR : Jardinier‏ 
EN : Machinist on stage left‏ 


(ر. الالاتي): 
آلاتي يمين الركح 


FR: Courier 
EN: Machinist on stage right 


(ر. الآ لاتي). 
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الإمتاع 


FR : Agréments 
EN : Atractiveness 


الإمتاع عموماًء هو ما كان غير مُضجر أو رتيب. 
رفا عا حي طريقة اد یا إضناه ال 
بواسطة زخارف ووشي ومُؤئّرات كما الشأن في 
الُتمنمات الحائطية والقطع الموسيقية التي ترز 
جوانب جمالية فريدة. 


وفي المسرح» هو لفظ يطلق على المشاهد 
الفرجوية التي فقث اهاد الموج هذا فى 
على المسرحية متعة وتطرد الملل. من ذلك 
المشاهد الأسطورية الموصولة بالخوارق 
وكذلك الفواصل الدرامية الهزليّة والموسيقيّة 


ونحوه. 


الأمثولة 
FR : Parabole‏ 
EN : Parable‏ 


الأمثولة بلاغيا هي مقارنة يكون فيها المُشْبّه به 
ق بصورة لحيل و على 
غائب» وهي تعتمد أساسا الترميز ولا تقوم إلا 
به. 

في معناها العا» هي ليست جنساً أدبياً أو فنيا 
محدداء ولاشكلاً مضبوط المعالم وإنما طريقة 


في ا مدثها | الأسمن 00 المفاهيم 


ا خالية من كل تعقيد. 


وإذا كانت الأمثولة في الأصل متصلة تحديداً 
بالكتابات المقدّسة. فإِنْ مجال استعمالها 
سرعان ما انّسع ليبلغ كل كلام مقدّس أو مدنس 
ينقل المتلقّي من المحسوس إلى المجرّد. من 
اليومي إلى الكونيّ أو من الصّورة إلى الفكرة. 


للأمثولة حضور مكثف في القرآن الكريم على 
غرار قصّة ذي القرنين في صورة أهل الكهف 
ولها أيضا حضور في الإنجيل والتوراة كما في 
قصص الابن الضال والبنات العشر والدّاعى 
الطيب الخ. ۰ 


ما في التأليف المسرحي» فينطبق هذا التعريف 
على نصوص كثيرة ذات بعد تعليمي نذكر من 
تھا أعمال فريش 7:15 ودورانمات Durre matt‏ 
على سبيل المثال» وجل أعمال برشت B811‏ 
حسب بعض النقاد» باعتبار أن الحكايات التي 
قام عليها المسرح الملحمي تسعى كلها في 


آخر التحليل» إلى مساعدة المتفرج العادي 


على ولوج عالم الأفكار» ومن ثمة على إدراك 
حقائق مُعقّدة تفوق تصوّره وتَمثّله للعالم الذي 
يعيش فيه كما الأمر في مسرحية روح سي شوان 
الطيبة Tchouan‏ 56 عل bonne ûme‏ 2آ؛ وهذا 
ما عناه الكاتب بقوله (مسرحي هو مسرح فلسفي 
بالمعنى الشاذج للكلمة». 


الآن وهنا 
FR : Ici et maintenant‏ 
EN : Here and now‏ 


إذا كان لا بد من اختزال المسرح في عبارة واحدة 


موجزة» تبرز ماهيته وطبيعته المتفرّدة وتلمّح إلى 


مايوفره من متعة للقيمين عليه» فلن نجد» حسب 
ما نعتقد» أفضل من هذا المصطلح البسيط في 
ظاهره والعميق في مضامينه. 

إن الفكرة الرّئيسة التى تحملها عبارة «الآن 
وهنا» (وتتفرع عنها باقي الأفكار التي سنأتي 
على ذكرها) هي أن المسرح» في تعريفه الأدنى» 
ليس نضا مكتوباً أو أدبا دراميًء ذاك الذي يوضع 
فى المكتبات الخاصة والعامة وترون به التقوف 
وإنما هو عرض حيّء مباشر ومتحرك يواجه فيه 
المؤدي وضعية ما فى لحظة ما ومكان ما. 

إن فى ارقاط الان بالبناة لادا واا 
وضريكا لا قط عل العلؤقة القضوية والحدقة 
من الا ماق و المكان» و ا اها على طا 
الفارقة والاستثنائية من زوايا عديدة ولاعتبارات 
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فاللحظة فارقة واستثنائية فى الفعل أو العمل 
المسرحي» لآن اما تقول اللحظة الى تنقضي لا 
تستطيع اللحظة التي تعقبها قوله» كما جاء على 
لسان إيبارسفلد 54 في معرض حديثها 
عن خصوصية الزّمن المسرحي. 
من المعانى التى يتضمّنها هذا القول» هو أنه 
خلافاً لمجالات الإبداع الأخرى (كالسرك 
مثلا حيث يُسعّف البهلوان ويمكن من فرصة 
ثانية في صورة الإخفاق لإعادة حركة تكتسي 
عفن الخطوركة أن الع في مجال السينما 
حيث يُسمح للمؤدي بإعادة المشهد أو اللّقطة 
مرّات ومرّات لتجويد أدائه)» فإن حركة الممثل 
المسرحى. أكانت فعلا أو قولاء محكومة بالرّوال 
واللأعوده پو ایا ان أخرى فل ها 


يأتيه الممثل فى كل لحظة من اللحظات التى 
يستغرقها العرض (استباق لمخاطبات تحاورية» 
الخ) يُعدٌ لحظة إنتاجه أمرا منتهياء مَقضياء يتحمّل 
دواو ودار ران تفلح لم لدى جمهوره 
ومتتبعيه الأيَام الطوال التي قضاها لإتقان دوره 
والتحكم فيه فاعتلاء خشبة المسرح هو في حدّ 
ذاته مغامرة بأتمٌ معنى الكلمة حتى وإن سعى إلى 
تذليل الصعاب قبل خوضها. 

المسرح كلمة «تكرار» أو إعادة» أو «مرة ثانية) إذ 
لا يستطيع المرء» كما يقول المثل» أن يسبح في 
نفس الوادي مرّتين. فعندما نشاهد ما نعتقد أنه 
فإن ذلك الاعتقاد هو حكم انطباعئ» خاطئع 
ومتسرّع, فالمتغيّرات والطوارئ في كل عرض 
كثيرة ومتنوّعة» منها ما هو مرتبط بالممثلين 
أنفسهم (الحالة النفسيّة» الاستعداد البدني الخ)» 
ومنها ما يخصٌ الظروف العامّة التى تَحفٌ 
بالعرض داخل القاغة مغلا كما متك . 

اللحظة إذن فارقة واستثنائية وكذلك الفضاءء 
فهو وإن تبدّى لنا ثابتا فاعتقدنا أنه جامد بمعنى 
من المعانى» تجا لن متى معنا النظر» أنه 
شديد التغيّر. دائم الحركة. ينطبق هذا الطرح 
أو هذا التوصيف على الفضاء بمكوّنيه الاثنين: 
الركح* والقاعة. 


الركح متغير في عناصره الماديّة (الزّخارف 
والأواحق) والبشريّة (الممتّلون) بحكم نسقه 


الدّاخلى والضوابط التى يستند إليهاء فتغيير 
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الرّخارف من ناحية والفضاء الحركى* الذي 
ناحية أخرى» يسهمان بشكل ملحوظ فى إعادة 
تشكله باستمرار؛ دون أن ننسى المستجدّات 
التي قد تطرأ عليه من عرض إلى آخر» حتى 
وإن تقيّدت فرق الآلاتيين حرفيا بالتوجيهات 
المُضمّنة فى كرّاس الاستدالة. فالتنّوادر فى هذا 
الباب كثيرة. 

القاعة أيضاً متغيّرة من نواح عدّة: من حيث عدد 
المتفرّجين ونوعيتهم وأفق انتظارهم* وردود 
أفعالهم التي تُضفي عليها بعض الدّفء والألفة 
أو تحوّلها إلى مكان قاتم وم مخيف. 


كل هذه المعاني» التي يستوعبها مصطلح «الآن 
وهنا»» وغيرها كثير» نجد صدى لها في رد 
الممثلين عندما يُسألون أيّهما تفضلون: السينما 
اا فتأتي إجابتهم قاطعة» حاسمة ودون 
أَيّما لبس: المسرح. 


الإناسة المسرحية 
FR : Anthropologie théatrale‏ 
EN : Theatre anthropology‏ 


عندما نصل المسرح بالإناسة أو الأنتروبولوجياء 
يجب التّمييز بين مسألتين مختلفتين؛ تتعلق 
الأولى بمجمل الأبحاث التي قام بها علماء 
الإناسة لدراسة المسرح باعتباره «نشاطا 
اجتماعيا يهدف إلى إحداث التفاعل الاجتماعى 
ببح الشرة كما قر لفتحت کات فى کت 
المسرح والإنسان. أما المسألة الثاني فهى 


2 تحيل على تلك المقاربة أو ذلك العلم الذي 


كسب قصب الشبق فيه ووضع أمسه النظرية 
وتطبيقاته أوجينيو باربا 82168 Eugenio‏ 

وقد استفاد هذا الأخير» لا من اكتشافه لمسرح 
ا فين اليد ف ر 
من عاك بعض رجالات المسرح أمثال 
غروتوفسكي وبروك وبرشت» فضلاً عن بعض 
علماء الاناسة الانجلوسكسونيون الذين أخذوا 
في الحسبان وبنسب متفاوتة» ماهية المسرح في 
مقارباتهم ومنهم كولين توربيل انامتناآ صتلاهم©. 


بعث أوجانيوبارباالمدرسةالعالمية لأنتروبولوجيا 
المسرح ليبلور نظريّته عبر التطبيقات والتكوين» 
مرتكزا على ما سماه ب«العابر الثقافي)وكيفية 
الاستفادة منه لتطوير الموقف الأدائى للممثل. 
الاو التاق هما ولتم ين الاو قافا في 
كل الأزمنة والأمكنة» رغم اختلاف الأساليب 
والقوالب الخاصة بتراثهم وتقاليدهم. 


ويتكون هذا «العابر» من عناصر ثابتة ومتكرّرة 
رغم اختلاف الثقافات» عناصر تمر من ثقافة إلى 
أخرى وتكون فاعلة فى المرحلة «الماقبتعبيرية» 
الكل #: وغي مرا ےیل اعود ا 
المسرح. 


فى هله المرطة يشغ الم على الات 
الجسدية العابرة ثقافياء فيحوّلها عبر التمارين» 
سبط مها أدوات وقواعل. تحشن. ادا 
البيولوجي (إيقاع نبضات القلب» التنفس)» 
ومهاراته الجسدية. بهذه الطريقة» ترتبط الإناسة 
المسرحية بالأنتروبولوجيا الفيزيائية والثقافية 
للممثّل التي تعنى بدراسة صفاته» وتصرّفاته 


الفيزيولوجية ورذة فعله البيولوجية» الحركية» 
الذهنية والثقافية الخاصّة به في وضعية تمارين 
أو تمثيل. وعليه أن يحرص في كل ذلك على 
أن يكون حضوره الجسدي والڏهني مختلفا 
عمًا هو موجود في الحياة اليوميّة» حتى لا يبقى 
حسب بارباء رهين التكيّف الذي تفرضه الثقافة 


والمجتمع. 


هذه أهمٌ مكونات الإناسة المسرحية» وهي 
وإن قدّمت الكثير للمسرح بتشريح أداء الممثل 
وتوظيفه وتطوير التقنيات الحركيّة» فهي تشكو 
من نقائص لعل همها حصر مجالها في الممثل؛ 
فلقد أغفل أوجانيو باربا أن العابر الثقافي لا 
يخص فقط التقنيات الجسدية الثابتة والمتواترة 
والتي تفيد منها الثقافات في ما بينهاء وإِنّما أيضاً 
البنى الفكرية والذهنية المتكررة والرّاشحة في 
طرق العيش والعلاقات البشرية وكيفية تأثيث 
الوقت» وفي الممارسات الطقوسيّة والاحتفالية 


التي أبانها كلود ليفي ستروس في الإناسة 


Claude levi-Strauss, Anthropologie البنيوية‎ 


ماعا فى دراسته للمجتمعات البدائية. 


المأخذ الثاني هو الفصل الاعتباطي بين تقنيات 
الجسد بالمرور من المكرور اليومي إلى وضعية 
العرض» ذلك أن هذه التقنيات مهما عَدّلت 
وتغيّرت فإنها تبقى إلى حدّ ماء مكيفة بالثقافي 
والواقع 


انستازيا 
FR : Anastasie‏ 
EN : Anastasia‏ 


Ey 
E ال‎ e 
المرئي. وقد تبلغ هذه العمليّة حدا أقصى حين‎ 
تمنع النشر أو العرض بدعوى الحفاظ على‎ 
الأمن والنظام وقيم المجتمع. وكثيرا ما يمس‎ 
سكين الرّقابة الأعمال المسرحيّة بالخصوص.‎ 


فغال على المتلقي. 

وقد جشد أندريه جيل 011 ۸٥۵۲٤6‏ أنستازيا فى 
و شمطاء» سيئة الطباع» تلبس 
0 اسار وجو زرا كرات وبسبّابتها 
ارقا دوس تسبل اد البرك ف عانقا 
وعلى كتفها الأيسر يحط بوم مخيف يزيد في 
فظاعة الصّورة. 


الإنشاد الذينى 
FR : Oratorio‏ 
EN : Oratorio‏ 


تُصئّف هذه الدراما الغنائية التي يتزاوج فيها 


القصّ بالعزف في باب المسرح الدّيني عموماً. 


فمنذ نشأتها في القرن الشابع عشر بإيطاليا 
على أيدي رجال الكنيسة الذين كانوا يقدمون 
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موشحات دينية (لذلك سمّوا ب قمع 01اه 16)» 
ارتبطت مواضيع هذه الدراما كلا في البدايةء بما 
جاء في التوراة وفي سيرة عيسى عليه السلام من 
قصص وروايات قبل أن تتوسع لتنهل من حياة 
الملوك والقياصرة وكبار القوم. 

الأضافة ال ذف اعارا ده ري 
ا ا ا 
الإمكان من كل ما من شأنه الإخلال بمقاصدها 
أ وتميف اها اهرون للت یت هاه 
الدراما دون استعمال الرّخارف» وللسبب ذاته 
حافظ المؤدّون أثناء العروض على ملابسهم 
حظيت الدراما الإنشاديّة باهتمام كبار الملحنين 
أمثال بَوْلِيُوز 811102 الذي وضع ألحان طفولة 
المسيح »Enfance du Christ‏ وبرُوكوفياف 
Prokofiev‏ الذي أل ألحان إيفان الشرس 


„Ivan le Terrible 


الانعكاس الدذاتى 
FR: Auto - réflexivité‏ 
EN : Autoreflexivity‏ 


هو تضمين الآثر الأدبيّ أو الفنيَ وحدة صغرى» 
منه وعاكسة له بشكل من الأشكالء فالانعكاس 
الذاتي بهذا المعنى» هو مرادف لمصطلح 


التضمين *وصورة من صوره. 


الانفصال عن الدّور 
FR : Décrochement‏ 
EN : Uncoupling‏ 


الانفصال عن الدور هو خروج الممثل عمّا كان 
مسطرا قبل اعتلائه خشبة المسرح. 

ويُعزى ذلك الانفصال إلى أسباب عديدة منها 
عدم انسجامه مع المجموعة وجنوحه إلى 
الظهور بالمعاني التي بيّنا في مدخل الممثل 
الرديء*» أو طخيان نضائة الداخلي على فضاء 
الشخصية* التي يتقمّص. كما ينتج الانفصال 
أحياناً عندما يرتجل الممثّل بعض المخاطبات 
أو يتولئ مخاطبة الجمهور بما تجود به قريحته 
من إضافات حيئيّة كما يحدث مثلاً. في بعض 
المسرحيات» مع الفتان عادل إمام» إلى غير للك 
من الحالات. وإذا كان لانفصال الممثل عن 
دوره» في كل الصّورء تأثير ما على العرض ووقع 
في نفس المتفرج» فيجب التّمييز بين حالات 
الانفصال التي تثري العمل الإبداعي ولا تعيق 
قيمته الفنية أو المشروع الذي يحم االات 
التي تشكل إضعافا صارخا له. 


الأوراق الملوّنة 
FR : 6613‏ 
EN : Gelatin‏ 


توضع هذه الأوراق المصنوعة من مادة 
اللاستيك الشنافة .على شاشات- وساتل 
الإضاءة* (أي الأجزاء الرّجاجية منها) للحصول 


يُفرزه المشهد. 
الأيقونة 
FR : Icöne‏ 
EN : Icon‏ 
(والسعناكة): 


FR : Illusion théatrale 
EN : Dramatic illusion 


يتحقّق الإيهام المسرحي متى سلم الجمهور بأن 
ما يُعرض عليه هو الحقيقة بعينها. وهذا ما يهيئه 
نفسيا وذهنياء بموجب ارتباط الإيهام بمبدئي 
التماهي والتعرّف*» إلى اعتبار الزخارف التي 
يشاهد وكأنها مستقطعة من الواقع ا 
منه» حتى وإن كانت مزيّفة (ر. الزخرف الخاوي) 
من ناحية» والتعامل من ناحية أخرى مع الممثلين 
لا بوصفهم مؤدين لأدوار أوكلت إليهم بصفة 
عرضية» وإِنّما كأفراد يئنون فعلا ويفرحون فتهترٌ 
لهم مشاعره إن ألما فألما وإن فرحا ففرحا. 

والجدير بالملاحظة» أن الإيهام المسرحي لا 
يتأنّى فقط وضرورة» من استنساخ الواقع في دقة 
لا متناهية وإعادة إنتاجه كما هو على الركح* 
(ولو كان كذلك لاعتبر تفاعل الجمهور مع 
المأساة اليونانيّة التي تروي كما هو معلوم» حياة 
شخصيات لا وجود لها إلا في الأساطير» تصرّفا 
غريبا وموقفا مُستهجنا) وإِنّما من أثر الواقع. 


يتبلور الإيهام» نصا وعرضاء بطرائق متعدّدة 
ومتباينة» فمنهم من ينشئه بواسطة الإيغال في 
الطرح الواقعي والحقائقي» في حين يحقّقه 
آخرون انطلاقا من کون متخيّل» يقبل به المتلقي 
كلما استجاب إلى رؤيته للعالم وأفق انتظاره 
ومرجعيّاته. 


ففي إيطالياء عمد مهندسو الزخرف ومصممو 
الزكح» في عصر النهضة: إلى بناء فضاء خيالي 
سيق رسا ا ول د فيا انر 
فخ الا والذيف» اى عل التميون 
ال ب ها الفضباء الصا اتيم ن 
الإيهام رغم ذلك. 


في المقابل وللتدليل على التوجه الواقعي» نشير 
إلى ما ذهب إليه أميل زولا 2018 مانص» رائد 
المسرح الطبيعي» حين شدّد على أن المسرح 
ليس نظام مقاربة للواقع ولكنّه الواقع ذاته. وهذا 
ما حدا بالمخرج أنطوان ٣٩‏ ه٣۸‏ - الذي يعد من 
أقطاب المسرح الطبيعي - أن يؤثث الرّكح بقطع 
لحم كبيرة حقيقية عوضا عن القطع المصطنعة 
الكرتونية لدفع الإيهام إلى مداه. 


من منظور علم النفس» يمكن الإيهام والتوقم 
من استعادة ذكريات لا واعية ومن الحصول على 
لذة من خلال عملية التطهير* التى تتحقق دون 
آن ات أى غير رازن الك اللنسي:: 
ذلك هو الإيهام وتلك أهدافه وآلياته. وتجدر 
الإشارة إلى ظهور مقولات درامية في بحر القرن 
العشرين مغايرة له تدعو إلى نسفه» ومنها مفهوم 
كنس الإيهام ار المسرح البرقشي). 
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FR : Trappe 
EN : Trap 


فتحة أرضية» تحدث بإتقان ودراية وسط الرّكى* 
أو في إحدى زواياه» وتكون مخفيّة قصد التّمويه 
والخدعةء فلا يُتفطن إليها أثناء تنقل الممثلين» 
ثم يال عنها غطاؤها عند الحاجة ب يقة آلية 
ليخرج منها الممثل ويُحدث المفاجئة. والغاية 
المرجوّة من ظهور الممثل بهذه الطريقة هي 
اهار المشرجيق هذا ما يقر كثرة استعمالها 
مثلاً في مسرح الخوارق*. 

هذا وقد اشتهرت هذه الطريقة وأغرت كبار 
نجوم الغناء في عصرنا الحاضر فلجؤوا إليها في 
بعض 


حفلاتهم واستعملوها في الظهور أو الاختفاء 
الخارق. 


بصمة الكاتب 
FR : Mot d’auteur‏ 
EN : Authorial intervention‏ 


هي عبارة أو مُخاطبة* قصيرة يستحسنها القارئ 
ا طرانة مدا أ دعل لان 
إحدى الشّخصيات» ولكنّ المتلقي ينشبها إلى 
المؤلّف لأنّهِ يرى فيها توقيعّه الشخصي بناء على 
معرفته العميقة بخصائصه الأسلوبيّة ومقولاته 
ال 


البطل الخائب 
FR : Héros déceptif‏ 
EN : Deceptive hero‏ 


(ر. اللابطل). 


البطل الدون 
FR : Héros sans qualités‏ 
EN : Hero without qualities‏ 


تن لوطل 


FR : Héros romantique 
EN : Romantic hero 


غالباً ما يدور الحديث عن البطل الرومنسي 
وكأنه شخصية محتطة» ثابتة المعالم مهما كان 
الأثر الذي تظهر فيه والكاتب الذي يتناولها. 
والحقيقة أن ما يخلص إليه الباحث عند دراستها 


رفي اكارشاهو أن الأسماء الى مها حدما 
تكون عن التجانس» ومن الخطأ الفادح اعتبارها 


على مستوى الشلوك» هتالك اختلافات كثيرة 
بين الشخصيات المنفلتة والماجنة والشخصيات 
الطافرة والتعتنة: وها ما مك أن ال 
أحياناً في نفس الأثرء ففي نزوات ماريان 
للمؤلف ألغر يد دي موسي Les‏ بلع اخباء1/11155 
Caprices de Marianne‏ نجد تجسيما للضنف 
الأول أكتاف 6186© وأنموذجا للصنف الثاني 
سيليووناء© آنا على سقوى الوسائل الموظفة 
لبلوغ الأهداف المرسومة» فهنالك شخصيات 
تعتمد أساساً على الكلام وقوّة الحُجْة للإقناع 
وللتدرّج بمحاوريها إلى تغيير المواقف. وهذا 
عو السام اللي تسن قطازير فى الس 
التي تحمل اسمه (وأققاصة2) في مساعدته 
اا پا على إعادة یی اا 
المقابل ثمة شخصيات أخرى تعتمد الفعل مثل 
لورنزاتشيو 10٥٣۸2٥10‏ , الذي لم يتردد في 
تصفية «الدّوق ألكسندر» لتخليص البلاد من 
اليه قوق 

ولكن رغم هذه الاختلافات التي أتينا على ذكر 
Ss‏ 
هنالك قواسم مشتركة عديدة تسمح بنحت 


صورة للبطل الرُومنسي كما جاء في أعمال 
هوغو Hugo‏ وموسى Musset‏ ودوما Dumas‏ 


وغيرهم كثير. 


تقوم شخصية البطل الرّومنسي على جملة من 

أهمها: 

ا الوجودي: وهو حالة من الإحباط 
ا ولي تغيير اقام الاي ا 
فلخو اف داك السمى: 

ا ا E‏ لما ذهب 
إليه البعض» فإن البطل الرومنسي لیس 
شخصية حالمة - وإن كان الحلم مكوّنا من 
مكونات بعضص منتشية 
o‏ - فهذه وانوي 7 
اقترنت بالرومنسي في الأذهان مُبتذلة إلى 
أبعد الخدر ووا در ا تک ن غاا غار جا 
لا يعكس ماهية البطل الڙومنسي وجوهره» 
ونحن متى أمعنًا النّظر فيه برويّة» اكتشفنا أنه 
قوة رافضة للشلط السّياسية والذينية والمالثة 
سين اكرات والاتسرافات الخطيرة ال 
ارتبطت بها والمآسى التى انجرت عنها. 

- فضحٌ الذوق المتدنّي والفكر الرّجعي: 
من شواغل البطل الرومنسي» فضح رداءة 
الغوغائيين والشفسطاتيين الذين يختفون وراء 
الشائد من الأفكار والمنمّق من الكلام لتجميل 
وَضاعة رؤاهم وتبرير تفاهة مواقفهم. وهذه 
الُوعية هى الفئة الأساسيّة التى يستهدفها 
البطل الرّومنسي ألا لتعريتهاء وثانيا لتوجيه 
بعض محاوريه ومن خلالهم القارئ والمتفرّج 
نحو الأفضل والأنقى والأرقى. 
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يتجاوز البطل الرومنسي الحقبة الزمنية والمدرسة 
الأدبية التي اقترن بها ليصبح في الأذهان رمزاً 
للفعل التثويري والتحديثي والتنويري» ولعل 
أهمْ رسالة يبعث بها إلى كل إنسان هي ضرورة 
التصدّي للأفكار والمواقف المحتطة أيَا كان 
مجالها ومأتاهاء والاعتزازٌ بالتفس متى تشبث 
الإنسان بالقيم الصحيحة التي تَجتبه التخاذل 
والمخاتلة والخنوع وكل أشكال الرّيف 
والتملق. 


البطل السلبى 
FR : Héros négatif‏ 


EN : Negative hero 


زر اللابطل): 


البطل الطوبوي 
FR : Héros utopiste‏ 


EN : Utopian hero 


(ر. اللأبطل). 


البطل المآساوي 
FR : Héros tragique‏ 


EN : Tragic hero 


(ر. الماساة)” 


البطولي الهزلي 
FR : Héroî - comique‏ 
EN : Mock - heroic‏ 


يعد البطولي الهزلي تقويضاً للبطولي إذ تأتي 
البطولة منخورة من الدّاخل فيتبدّى البطل هزوا 
مثله مثل «دون كيشوط» في رواية سرفنتاس 
Cervantes‏ يصارع طواحين اليح ويتصوّر 
أنه يقوم بأعمال جليلة بطولية ويخوض معارك 
ضارية ضدٌ أبطال جبابرة. 

أجناسيّا يبرز البطولي الهزلي على مستويات 
عدة» منها ما يتصل ببناء الشخصيات (الجندي 
ال لذ وها ا تن او 
النفس البطولي» إذ يُشحن بمضامين تهكمية 


البناء التناقضى 
FR : Construction paradoxale‏ 


EN : Paradoxical construction 


(ر. بناء الشخصية). 


البناء الخاوي 
FR : Construction vide‏ 


EN : Empty construction 


(ر. بناء الشخصية). 


5 7 00 ١ بناء‎ 
FR : Composition du personnage 
EN : Character composition 


يتمحور بناء الشخصية حول ماهيتها ومُجمل 
السّمات أو الملامح التي تشكل طبيعتها 
ومكوناتها الخلقية والخُلقية 
والإيديولوجيّة والاجتماعيّة» ولهذا يعد رصد 
هلك" المتحدواهه الات ال فة اح 
منهجيًا بالغ الآهميّة ومدخلا ضروريا لا فقط 
لفهم كيفية تشكلها وإِنّما أيضاً لفهم طبيعة الأثر 
الذي تتنزل فيه. 


والذهنية 


ورغم أن هذا المبحث أو هذه المقاربة القائمة 
على الماهية قد وقع تجاوزها في الدّراسات 
الحديثة» فإن مناصريها يرون آنها الوسيلة المُثلى 
لمعرفة معمار الشخصية والوقوف على بنائها 
باعتبارها» حسب رآیهم» العامة المركز في 
الأدب بصفة عامة سواء تعلق الأمر بالرواية» 
بالأقصوصة أو بالمسرح» فهي قُطب الرّحىء 
وحولها تنجدل الأحداث» وتتعرّج» تخفت ثم 
تنوب حتى تعرف نهايتها؛ وهي المصدر لهذا 
الحراك الذي يُوْنْثْ عوالم خيالية. 

هذا الكائن الورقى والذي كان بسيط البناء فى 
البداية» (مجدّد قناء* أو دور عند الإغريق» ( 
عرف مع تطوّر المسرح الغربي» بداية من عصر 
التتهضة؛ ومروراً بالمسرح الباروكي*» سماكة 
تدريجيّة وتعقيدا متناميا في البناء بلغ ذروته مع 
الجماليّة الرّومنسية في القرن التاسع عشر حيث 
أصبحت الشخصية عويصة المعمار» ممثّلة فى 
تفرّدها لتطلعات بعض الشرائح في الج 


تفت الموروث الكلاسيكي بناء وفكراء 
لتؤسس لجمالية وقيم جديدة. 


يتم التشكل من منظور الماهية وفق مجموعة من 

المقرّمات والعناصر: 

- الجنس الدرامى إذ يختلف بناء الشخصية 
الدرامية اوت الأجناس المسرحيّة. 
فالشخضية. المأساوية: على سيل الال 
أكثر عمقا وتعقيدا من الشّخصية الهزلية 
لأن الرّهانات موصولة بالتّماهي» والرّعب 
والإشفاق والتطهير* فى حين أن الشخصية 
ال س هاا تي لاون أن 
تكون وعاء للإضحاك الميغذل أا الشخصية 
الزومنسية فهي متشظيّة» مجسّدة في صفاتها 
وملامحها الأخلاقية والخلقية المتضاربة 
لذلك النُوسَانِ بين التردّي والسموٌ والوضاعة 
والرّفعة(مثلا شخصية «سيرانو دي بارجوراك) 
الذي يعانى من دمامته وطول أنفه» ولكنه 
تع با خلاق الثرسناة الكابة: 

ت اللفين*: يسرع البناء برع النقس النارامي؛ 
فالشخصية الملحميّة في الملهاة البُطوليّة*) 
تتوفر على بناء يختلف بالضّرورة على بناء 
الشخصية البُطولية الهزلية التي تكون صفاتها 
ومالامسها إلى اللأبطل آقرب» إذ غالا ما ب 
بناءَها التصويرٌ التحريفي؛ فهي تتّصف بانعدام 
الهمّة والضعة والحقارة والجبن والفشل. 

- البناء التمطى: نجده بالأساس فى الأدوار 
الا و والمأساوية على حد 
الشواء؛ حيث تكون الشخصية* جاهزة 
مُحنطة البناء كما في أدوار الضفات“ 
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وأقواف الحلة ANE N gS‏ 
فى المشجاة* والملهاة المرتجلة* والملهاة 
الداقضة اة 

- البناء الإشكاليّ أو التناقضي: ويسم نوعيات 
كثيرة منها الشخصية* المُعاصرة التي 
مهد إلى ظهورها المسرح الرّومنسي على 
وجه الخصوص وهي شخصيّة منفصمة» 
مزدوجة تجمع بين الشيء وضده. تنضاف 
إليها الشخصيات الوجودية» الثائرة في 
عبثيتهاء والتي يغلب على بنائها التعقيد 
الذهنى (كاليغولا لألبير كامو مثلاً ٤طا۸‏ 
000 

- البناء الخاوي: يمكن رصده من خلال تفتّت 
الشخصية وتفسّخها في عالم تتراسل فيه 
الرّموز ونؤتثه الأصوات والأشباح كما في 
أعمال ميترلنك Maeterlinek‏ وسترندبرغ 
zg ‘Strindberg‏ هذا التفكك وذاك التلاشي 
بإفراغ الشخصية من هويّتهاء حتّى لكأنها تبدو 
مسلوبة من كل شيء أو تكادء ذلك أن بعض 
الكتاب يختزلها في ضمير أو صوت غائم 
نكرة أو رقم. 

البناء المركب: لكن مع المسرح الشريالي» 

وقع التركيز من جديد على سماكة الشخصية* 

رغم أن حدودها ظلت غائمة لتداخل الواقع 

والخيال في بنائها. ويتجلى هذا البناء في أوجه 

كثيرة متها ما سى بالشخصية داخخل الشخصية 

وهي شخصية تعكس ذاتها كما الحال في أعمال 

بير انديللو 110 ,ه۴1 وتشيكوف 0۷ط6kط›1.‏ 


البتاء الطباقى 
FR : Composition contrepunctique‏ 


EN : Counterpoint composition 


(ر. الملهاة العاطفية). 


البناء المركب 
FR : Construction complexe‏ 
EN : Complex construction‏ 


(ر. بناء الشخصية). 
البناء النمطي 


FR : Construction normative 
EN : Normative construction 


(ر. بناء الشخصية). 


بنطالون 
FR : Pantalon‏ 
EN : Pantaloon‏ 


شخصية هزليّة دائمة الحضور في الملهاة 
المرتجلة*» تجمع بين قبح المظهر el‏ 
الأخلاقي وتشترك مع شخصية الشيخ المتصابي 
في صفات كثيرة أهمها السعي الدؤوب لكسب 
و التساء وردود الأفعال الحائقة كلما حبطت 
مغامراتها العاطفيّة. 


وُظْفت هذه الث . لشخصيّة في محطات كثيرة من 
تاريخ المسرح كمصدر من مصادر الهزل القارّة 


أينما حلّتء في الملهاة المرتجلة* أو مسرح 
الأسواق”. 


البنية الدراميّة 
FR : Structure dramatique‏ 
EN : Dramatic structure‏ 


الحديث عن البنية الدرامية يعتى القطوق إلى 
عفن ور اللصرصض. السك وكيل 
ذلك تعامل الكتّاب مع الحبكة* في مفاصلها 
الشردية الكبرى (العرض التمهيدي* العقدة» 
وفك العقدة*) واختياراتهم الفنيّة» على مستوى 
الشكل» في صياغة المادّة الدراميّة. 


رغم انصهار المضمون والشكل في وحدة نصيّة 
متكاملة ولق كور فجة ماس يحب أن صا 
دراسة النصّ المسرحي منهجيّاء بين العناصر 
المتضلة بن الدرافتة الواخلعة من تالحية ةة 
العناصر التي تقوم عليها بنيته الدراميّة الخارجية 
من ناحية أخرى. 

ا الدراية الذاخلية و تعن ن: 


- الشخصيات: نظام أسمائها (شخصيات 
مرجعية» أسماء صفات..)» عدد المرّات التى 
تظهر فيها وحجم تدخلاتهاء لتحديد ا 
والثانوية منهاء الأدوار الدرامثة المسندة 
إليها (مناوئة» معاضدة, مثلآ حسب النّظام 


الفواعلي* الخ.). 


- العرض التمهيدي*: عدد المشاهد 
المخصّصة له (إجمالاء المشاهد الأولى 


من الفصل الافتتاحى...)» طريقة إنجازه 
(اعتماد العرض الاسترجاعی* تكليف راو 
أو . شخصية ا ستهاا ل 


- العقدة: طبيعتها وأسبابها: إكراهات داخليّة 
(غطرسة البطل المأساوي)» معوقات 
خارجية ذات طابع عائلي أو اجتماعي» (تباين 
فى المواقف» وجود ظروف ماديّة مُعطلة)» 
بالأفافة إلى ات ال على نتاف 
الحسارات»: 


الوحدات الثلات: وحدة الزمن* (يوم 
مشمس» زمن ممطط الخ...)» وحدة المكان* 
(فضاء أوحد» فضاءات متعددة)) وحدة 
الفعل* (إدماج كل الشّخصيات المتحاورة في 
حبكة واحدة» تعدّد الحبك كما فى مسرحية 
الأدراج*) علاقة الأزمنة في ما بينها (الرّمن 
التاريخي» الزّمن المتخيّل...). 

ك ا ل اة رفك عقدة 
اعتباطي* مثلاً)» طبيعتها (مكتملة أو غير 
على الأسئلة أم تترك فراغات بعد إنزال 
الشتارة*). 

الا الد را فة الغا ر جاو شيل 

- العنوان: خصائصه (اللغوية والبلاغية» وعودة 
النْصبّة أو إيحاءاته). 

- الم لتقطيع*: الوحدات الكبرى والصّغرى 
(فصول» لوحات» يام مشاهد)» دراسة هذه 
الوحدات كميًا (عدد المشاهد في كل فصل» 
مثلاً) ونوعيًا (مشاهد رسمية» صاخبة» مُسارة 
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ا ا العراوسة بين امد ال 
الزئيسية وتلك المتّصلة بالحبكة الثانوية في 
مسرحية الأدراج مثلاً خروج كل الشخصيات 
المتحاورة أو بقاء بعضها بالانتقال من مشهد 
إلى آخر). 


- أشكال الحوار الطاغية في النّص: (حوارات 


متعددة» أحاديث فردية» مخاطبات مسهبة). 


البنية الدراميّة الخارجيّة 
FR : Structure dramatique externe‏ 


EN : External dramatic structure 


را ر 


البنية الدرامية الدّاخلية 
FR : Structure dramatique interne‏ 


EN : Internal dramatic structure 
(ر. البنية الدرامية).‎ 
ا ا ع الا‎ 5 5 : 


FR : Structure de la pièce 


EN : Play structure 


مصطلح مرادف للبنية الدرامية 


البهلوان الجوال 
FR: Baladin‏ 
EN: Mountebank‏ 


صنف من الفثّانين المتجولين يتنقل لتقديم 
عروضه في الشاحات العامّة» ويساهم في 
الاحتفالات الشعبية. 


ولقد فلت هذه اللسمية بخان معددة غل 
م العصورء إذ اقترنت ثارة بالمشعبذ الذي 
يُبهر الثاس بقفزاته وعروضه الخطرة» وتارة 
أخرى بالرّاقص والمومئ* في العصر الرّوماني 
والمغني الجوّال في العصور الوسطى. 


البيوآلية 
FR : Biomécanique‏ 
EN : Biomechanics‏ 


البيوآلية هي تقنية ومقاربة ظهرت في المسرح 
الرّوسي على يد مایرهولد 101ر وبعض 
المنظرين الآخرين. وهي تنطلق من الممثّل 
باعتباره آلة أدمية كما يُستَشْف من الحقل الدلالى 
للكلمة» فخلافاً للمسرح الأرسطي الذي ا 
بالأساس على التخاطب اللّغوي (إذ برأ الكلام 
المكانة الأولى فى الخطاب المسرحى)» يسعى 
أنصار هذا التوجه ومُروّجوه إلى إعطاء الجسد 
رة بال اة للتراصل. رار غو 
خلجات النفس المعقّدة والدّفينة» وفي ذلك 
طبعاء ردٌ اعتبار للبعد أو العنصر الفيزيولوجي 
والبيولوجي للإنسان وبالتالي للممثل. 


يستوجب إبراز هذه القدرة الكامنة في جسم 
الإنسان عملا شاقًا لبلورتها على أرض الواقع. 
وهي تترجم عبر حركات بالغة الدّلالة» والممثل* 
مطالب» لإخضاع جسده» بإجراء تمارين مضنية 
ومدروسة ومتنوّعة» منها ما يهدف إلى مساعدته 
على إدراك الخصائص الذقيقة لكل عُضو من 
أعضائه وبالتّالى استثمار هذه المعرفة وتوظيفها 
في التواصل» ومنها ما يهدف إلى تنمية قدراته 
على التموقع في الفضاء الشَّيءء الذي يُمكنه من 
بناء علاقات قَبّبية بالغة الدّلالة. 
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التأدية 


FR : Interprétation 
EN: Interpretation 


(ر. الآداء). 


التآريخ 
FR : Historicisation‏ 
EN : Historicization‏ 


إذا كان المقصود من هذه العبارة في علم التاريخ 
هو ربط الأحداث والوقائع بتواريخهاء فإِنَ لها 
معنى مغايرا تماماً في مجال التأليف المسرحي. 
التأريخ هو توجّه في الكتابة أو إجراءٌ يهدف 
إلى تأصيل الشخصيات المتحاورة في أطرها 
الأصلية وتنزيل الأحداث والأفعال التي 
تنخرط فيها وتنهض بها في سياقاتها الحقيقية. 
بعبارة أخرىء إذا ما ارتأى الكاتب تكريس هذا 


التوجّه والاحتكام إليه» فعليه أن يصل» عند 
البناء الدّرامي للشخصيات» سماتها وسلوكياتها 
ومواقفها برقعة جغرافية محدّدة في الرّمان 
كما هو الحال في المسرح الواقعي والطبيعي 
والملحمي والتاريخي مثلاً. 


في المقابل» ينتفي التأريخ بالمعنى الذي بيّناء 
صفات عامة» غير خاضعة للرّمان والمكان فتأتى 
كظواهر اجتماعية أو إنسانية (البخل أو الكرم 
أو العسف». عابرة للعصور والأمصارء وهذا ما 
يُمكن استجلاؤه من خلال ملهاة السلوك* أو 
ملهاة الطبائع* حيث تطغى الأسلبة والنمذجة 
على رسوم الشخوص وتوصيفها فتنعدم وظيفتها 
المرجعية. 


التاريخ التحاوره ي 
FR: Histoire Dialoguée‏ 
EN: Dialogued history‏ 


التاريخ التحاوري أو المشاهد التاريخية» هو 
كتابة للتاريخ مُستحدثة وغير نمطية» باعتبار نها 
لا تعتمد كما هو مألوف على السرد والقصٌ بل 
على الحاو 

من حيث الشكلء لا يختلف التّاريخ التحاوري 
عن المسرح التّاريخي* نظرا لاعتماده المشاهد 
والفصول والممسرحيات» إلا أنه في حقيقة 
الأمرء لا يعدو أن يكون خطابا تاريخيًا استبدل 
فيه مؤلّفه السرد بالحوار*» والتزم في صياغته 


كما المؤرخ» بالتّرعة التاريخانية لدعم أو إثبات 
الحقائق التى يتضمّنها. 


ظهر التاريخ التّحاوري في القرن الثامن عشر 
على يد جون فرنسوا هيئو 5أمجصة1-صوعل 
116114 عندما استهوته فكرة المزج بين التاريخ 
والمسرح» والاستفادة من موضوعيّة الحقل 
المعرفي الأوّل في تقديم الحقائق وما يتوفر في 
الثاني من أدوات وصيغ قادرة على ترسيخ هذه 
الحقائق في أذهان العموم وخاصّة الناشئة. 


لقد انخرط في هذا المشروع كمٌّ هائلٌ من الكتّاب 
الذين أكدوا مرارا وتكرارا على الطابع العلمي 
لأعمالهم وخلوها شبه التَّام من كل اهتمام فنّي 
وإبداعي. يقول رودرر ۲٥۲٥ل٥٥۸»‏ وهو أحد 
وزراء نابليون» في تقديمه لمسرحيّتة موت هنري 
الرّابع 1۷ 0116011 mor‏ 3.آما يُفيد بان مساهمته 
فى هذا العمل الذي يناهز عدد صفحاته الستين 
e‏ لا تتعدى ستة صفحات. 


FR : Apothéose du corps 
EN : Body apotheosis 


هو سمة الجسد الذي يتحرر في المسرح من 
قيوده. ويتجلى هذا التألّق في غُريه وحرّيته 
وعظمته وتوهّجه ومجده وانسيابه الحركي الذي 
يولد الصبعة لدى السلقي؛ ويشرج كل ذلك في 
ما اصطلح عليه «بعرض الجسد). 


لالجد بالا ساس فى السات ااا 
أو المسرحية الإيمائية؛ حيث ينحصر التعبير أو 


يكاد في الحركة التي تتبدّى رائعة في فرادتهاء 
وإيقاعها وتشنجهاء وفي تعبيرية التضاريس 
الح الا 

ولقد أولى انطو نان أرطو ۸۲۲۵٥۵‏ «ن«ه؛ ه۸ أهمية 
بالغة لتألّق الجسد بعد اكتشافه للمسرح الباليني 
والشرقي بصفة عامّة؛ وأصبحت الكتابة بالجسد 
رافداً هامَاً من روافد الفرجة في أعماله. لقد 
جعل منه أرطو دعامة هامّة من دعامات مسرحه. 
على أن التألّق لا يعني فقط تومّح الجسد وسموّه 
في الحركة» وإِنْما أيضا تفككه وتجزئته وتلاشيه 
فذلك منطق القسوة الأرطودية. 


في علوم المسرح» يقع التركيز على الجسد إذا 
نا تعلق الآمر بالجاتبه التريوي للممثل» لاه 
وسات ااا الى راص عا س 
مع الجمهورء لذلك يتوجب التمكن منهاء من 
لختها ومن آلياتها الحركية والبيولوجية حتى 
يُطوّعها لتأدية كل التعبيرات على الركح في 
إجادة وحرفيّة كبيرتين. 

إن الجسد ليس مجرّد قناة تواصليّة أو علامة 
بصريّة وإِنّما خطاب حركي متكامل هادف 


تواصلي. 
تبادل الأدوار 
FR : Jeu de röle‏ 
EN : Role play‏ 
ر مسرح المسرح). 
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تت لنيبت الزخارف 
FR : Plantation‏ 
EN : Production bleueprints‏ 


هو مهمّة من المهامٌ الموكولة إلى مزخرف 
الركح» يضطلع بها بنفسه أو يقوم بها غيره تحت 
إشرافه» وتتمثّل في وضع أو «زرع» الزخارف 
جه تحديد أناكتها وت E E‏ 
في الحسبان إكراهات فضاء اللّعب* من جهة 
والرّؤية الفئيّة للعرض من جهة أخرى. 


١‏ لتجريد 
FR : Abstraction‏ 
EN : Abstraction‏ 


طابع ييز بعض التجارب المسرحية الحديثة 
بدءا بالمسرح الجديد رغم أن التجريد يبدو 
مناقضا للفكرة السائدة التي تعتبر المسرح فن 


محاكاة وإيهام. 
ينبني التجريد على إفراغ العلامات غير اللّغوية 
ن ترام ارت الراك وا عن 


بعضها البعض و مس کل ما من شأنه أن 
يُعطيها البعد الذي يتجلى في التجارب التقليدية 
الأرسطية وتستعمل في الغرض تقنيات متعدّدة 
كالزّخرف التجريدي الذي يستلهم الكثير من 
الرّسم التجريدي وفنون التزييغ* التي تحيل على 
مناخات ومشاهد استشباحيّة مجشدة للمسرح 
الذي يتكتّف فيه الخيال» هذا فضلا عن المؤثرات 
الصوتية والضوئية المتصلة بالغرض. ينضاف 


إلى ذلك أسلبة الحركات وتناثر الكلمات فى 


فوضى كبيرة مقصودة. 
التحريف الهزلي 


FR : Burlesque 
EN : Burlesque 


اوا 


التحليل الزمكانى 
FR : Analyse chronotopique‏ 
EN : Chronotopic analysis‏ 


الزمکان 0000:0406 مفهوم فلسفیٌ ابتدعه 
الثاقد الرّوسى ميخائيل باختين NM. 8akItin¢e‏ 
وطبقه كمقولة على الأدب وعلى الأقصوصة 
بالتحديد. 


سمة الزمكان الأساسيّة كما يوحي بها تشكل 
اللفظ هو الترابط بين الزمان والمكان» بحيث 
ايحن اوداع مدي م SEE‏ 
الأدب المسرحي» حتى أن هنالك من التّقَاد من 
يقول إن الأثر المسرحي يتوفر على بنية زمانية 
ومكاقة بكرف رحد هته اليه سواه قن 
المحاداف ل کا ای ال سا 75 
الكاتب نصّه أو في الإرشادات الركحية* أو 
الا 


وهي ثابت من الٿوابت لذلك يتوجب على 
دارسي. ا إن . رلا کے ان 
والمكاة في الأثر في هلاقتهما ببعضهما بها 
وفافل ا و لاغ ذلك اجا 


اعتباطيا. والمسوّغ لذلك ليس العلاقة المنطقيّة 
بين الرّمان والمكان فحسب» وإِنّما أيضا التدّابط 
العُضويّ بينهماء فالرّمنء كما بيّن التقّاد» يعد 
بعدا رابعا للفضاءء وعلامته وتمظهراته تتجسّد 
بواسطة مقومات فضائية في المسرح أكثر من أي 
أدب آخر» فهو يتكتّف ويكتسب بعدا ماديا حتى 
يصبح مرئيا واضح المعالم من خلال التفضئة*. 
ففي مسرحية مغامرة رأس المملوك جابر 
حين يروي مؤنس الحكواتي مغامرة جابر في 
العصر العباسي فَإِنّما يحيل على زمن المكائد 
والدسائس والخيانة والدماء» وهذا الزّمن يتجشد 
عن طريق الفضاء إذ يرى المتفرّج على الرّكح 
قصر الخليفة وقصر الوزير العلقمي» وحتى 
الساحات العامّة الممتلئة بالجثث بعد أن هجم 
المغول الذي استقوى به منصور العلقمي وهدّم 
بغداد وقثّل وذبّح. 

وبخصوص الفضاءء فهو من ناحيته متصل 
بالزّمانء يتجمّع ويتكثف وينخرط في حركته 
وإيقاعه وحركة التاريخ عموماء ويتحدّد نظرا 
لهذا التشابك» من خلال علامات زمنيّة مرتبطة 
بالأحداث. وإلى جانب ذلك» فهو ليس خاويا 
وإنما هو إطار للوقائع فيه تتشابك الأحداث التي 
ليست إلا تعبيرات زمانيّة. بالإضافة إلى ذلك 
فإن هناك فضاءات مخصوصة مرتبطة بإحالات 
تاريخية هي أزمنة بالضرورة» ولا يمكن فهمها 
بمعزل عن الحقبة التي أنتجتها. مثال ذلك عين 
الأمير* التي تحيل على هندسة وعمارة مسرحية 
بعينها والتي ارتبطت بحقبة تاريخية معلومة. 


تحليل الفنيّة الدرامية 
FR : Analyse dramaturgique‏ 
EN : Dramaturgical analysis‏ 


تطوّرت دلالة الفنية الدرامية بتطوّر المقاربات 
النتقدية» فقد اقتصرت فى البداية على دراسة 
كيفية بناء النمن تحب صيخ الكتابة أو القواعد 
المعتمدة فى عصر ما كما فعل شيرار 56126161 فى 
عله للضة E O‏ ۰ 


أما فى العصر الحاضرء فيُعنى التحليل بدراسة 
كيفية صياغة القص المسرحي والآليات الموظفة 
في جماليات E‏ نفسه. وقد ادى 
هذا المعنى الذي تبلور في القرن العشرين إلى 
ظهور مجال بحث حديث اختصٌ به الفني 
الدرامي*. ومن المهام الموكولة إليه» والتي 
تيشر عمل المخرج استنباط طرائق وأدوات 
لتجسيد محتويات النص وفق شرع فنيٌ 
يضبطه المخرج مسبقاً. وهذا ما يتطلب دراسة 
شاملة للنّص في كل مكوّناته ومساءلة بناه اللغوية 
ورصد نقاط القوة فيه» وفصلها عن بعضها بعضاء 
وإبرازها. 

ويحدّث أن يتسع البحث ليشمل الشياق التاريخي 
إذا ما كتب الأثر في عصور سابقة» وذلك لإبراز 
الطابع المحلي* راك هاف والدلالات التي 
اكتساها النص فى تلك الفترة؛ وكيفية وقعها على 
المتفرج الك لك مانا بد Nm‏ 
الكامنة وراء استعمال مُعجم أو سجلات أو 
أشكال بلاغية مقترنة بالأيديولوجياء حتى يسهل 
التعامل معهاء وتوظف بطريقة ملائمة. 
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احا يكل الل الف ارا م 
هذه الزاوية ممارسة لرسم توجهات دالة تهيئ 
الأرضية للمخرج كي يقوم بكتابة ركحية 
وسيميائية نوعية. 


FR : Traduction 
EN : Translation 


و التناص). 


التركيب الصّوتي 
FR : Montage sonore‏ 
EN : Sound montage‏ 


زوء الج التصطيم). 


الذركيب الفنى 
FR : Collage‏ 
EN : Collage‏ 


استنادا إلى مقولات فنيّة وأدييّة رفعتها المدرسة 
السريالية» واستئناساً ببعض الرؤى الفكريّة التي 
کا ركاه ااب و ا 
العبثى*» ظهرت فى أواسط القرن العشرين» فى 
ا الآداب وار على حدّ السّواءء تقئية 
التُركِيت الفنيٌ المتمثّلة في الجمع بين عناصر 
وموادٌ متنافرة بحكم طبيعتها من ناحية وإقحامها 
في نفس الفضاء (فضاء النص أو فضاء اللوحة 
الزيتية أو فضاء اللعب*) من ناحية أخرى. 


- التركيب الفني في مجال الفنون الجميلة: من 
أشهر من 2 التقنية لإنجاز لوحاته نذكر 
هنري ماتيس .Henri Matisse‏ لقد أحدث هذا 
الرّسام ثورة حقيقيّة في الأوساط الفئيّة عموماً 
ولدى النخبة تحديدا عندما استعمل» بالإضافة 
إلى أداة الرسم المألوفة (الفرشاة)» مقضًا يقصٌّ 
نه أشكالاً من الوؤق قبل أن ينها على لرحائه: 
بعد هذا المزج بين الأشكال الورقيّة والمساحات 
الملوّنة في نفس اللّوحة» ظهرت أيضاًء امتدادا 
لهذه التقنية وتطويرا لها في عديد المعارض» 
لوحات تبدو غريبة من أوّل وهلة» اعتمد 
أصحابها وتجارهاة على رسو د على 
وضع بعض الأدوات المنزليّة داخل أطر هذه 
اللأوحات» الشَّيء الذي أكسبها تضاريس مميّزة 
وبارزة للعيان. 


- التركيب الفئّى فى مجال الآداب: استهوت 
تقنية ركيب الفئّي عديد الكتاب فكان حضورها 
ا اسم عا هه | دواد الت عطاك ا 
لك عند يخاف فرجيكيا ووااف Edward‏ 
Albee,Who’s afraid of Virginia Woolf‏ في 
المزج بين مقاطع حواريّة من صنع خياله وخطب 
مونّقة حقيقية لبعض الرّعماء ومشاهير الثّورة 
الماركسيّة التاريخيين. 


من ناحيته» اهتدى دي كو 106 16 إلى طريقة 
أخرى لتجسيد هذه التقنية: قام بإخراج مسرحية 
آلبي المشار إليها آنفا وأرفقها بالشريط السينمائي 
المستوحى من هذه المسرحية» فوخد في نفس 
العرض بين الفن الزابع والفن السابع» فكان 
الحوار بينهما طريفا ممتعا. 


أخيراًء يُخطئ المتأمل في صيغ وأوجه هذه 
التقنية التي أوردنا بعضها باخترال شديد» إن 
اعد نيا تعره اعمال غ ولو أن الت 
في حد ذاته حمّال لمعنى ولفكر. صحيح أن 
التركيب الفني قائم بالأساس على المزج كما 
اوک هذا الخلط لبس افغاطيا كما سكن 
أن يتبادر ظاهريا إلى ذهن المتلقي العادي» فلو 
عنقا اسابل و أن هذا قاط جي 
جاد لتحريك الشواكن عبر المباغتة» وهو إلى 
ذلك دعوة للمتلقي كي يعيد النظر في ماهيّة الفنّ 
والجمال والإبداع وغيرها من القيم والمقولات 
التي ترسّخت في منجزه المفهومي التقليدي 
والتي نتناقلها أحيانا دون تساؤل. 


الترميز 
FR : Allégorie‏ 
EN : Allegory‏ 


الترميز هو تمل المفاهيم المجرّدة عبر 
المحسوسات كأن نتخذ من الحيوانات والطيور 
والأشياء والأشخاص رموزا للقيم والمبادئ 
والمؤسّسات (الحمامة رمز للسّلام والميزان 
رمز للعدالة إلخ). 


وتكمن جاذبيّة الترميز ونجاعته في قدرته على 
تيسير ما استعصى من مفاهيم وجعلها أكثر 
وفنا فل رهد ها كر حوره الت 
في حضارات الشّعوب كلهاء آدابها وفنونها 
وفكرها؛ ففى الحضارة البابلية والآشورية على 
سبيل المثال» لا تظهر كتو »اه رمز العدالة 
وميشارو ەە رمز القانون إا متلازمتين» 


الوئام ويعم السلام بين التاس. 


أمَا فى الحقل المسرحئء فقد استعان الكتّاب 
بهذه الصّورة البلاغيّة لإجراء حوارات طريفة 
بين مفاهيم متنافرة كالغنى والفقر في أعمال 
أرسطوفان عصهنامه:وت:ى أو القوّة والسّلطة فى 
فض اا اسا عا ۰ 


في أعمال أخرى» تحوّل الترميز من مجرّد صورة 
بلاغيّة تظهر في مقطع أو مشهد محدّد إلى خيط 
ناظم تتوحد حوله كل مكوّنات الأثر» أفضى إلى 
ظهور المسرحية الترميزية» ففي مسرحية حماقة 
أمير الحمقى لبيار Pierre TT‏ 
Jeu du prince 0658 5‏ تتقمص دور (الكنيسة 
المقدسة» شخصيةٌ تلبس تارة قناع الحرب» 
وتارة أخرى قناع الآمّ الحمقاء» وفي ذلك تعرية 
صريحة لهذه المؤسسة الرّوحية وفضح بيّن 
للفكر الذي أصبحت عليه. 


الترنيم 
FR : Chorée‏ 
EN : Chorea‏ 


حسب دارسي التاريخ الأدبيّ عموماً والمسر حي 
التصوصن» طن اب عل آل ال 
في المسرح اليوناني القديم. ويأتي في شكل 
شعري مرفوق بمقاطع راقصة وأخرى مغنّاق 
علما أن التصوص المتبقيّة من المسرح القديم 
لأسشيلو س Eschyle‏ وأو ريبيدس Euripide‏ 
وأرسطوفان عمقامماكتهة لم تحافظ إلا على 
التدخل الشعريء أما بقية المكوّنات الأخرى 


69 


70 


(رقص وموسيقى) فقد اندثرت باندثار اللنصوص 
التي وردت فيهاء ولم يجد الدّارسون أثرًا لها إلا 
في المنحوتات والآثار» لذلك وقع اختزال معنى 
اللفظ اليوناني «الكوريا» في التّرنيم. 


الترهين 
FR : Actualisation‏ 
EN : Actualization‏ 


يفيد المعنى إعادة صياغة النْص المسرحئ 
وربط أحداثه ووقائعه بالحاضر استجابة لذائقة 
المتفرّج المعاصر وترقبه» ومواكبة لتطؤر الفكر 
والمجتمع. 

لا يستوجب الترهين ضرورة تغيير المحدّدات 
الزمكانية (من تواريخ وأمكنة ونحوه) لإنشاء 
وضعية تاريخة والبماعية فيل على عاضر 
المتفرج» وإنما يمكن أن يقتصر على إنتاج 
ونقل إشارات مرتبطة بالزمن الحاضر في 
النص أو الزكح» على ألأيبلغ هذا التصرف 
الأحدوثة الأصلية التى تبقى على حالها وكذلك 
الشخصيات وعلاقاتها لأن المقصود ليس 
حصرها في مرجعياتها التاريخية الأصلية وإنما 
أو اللباس* أو اللواحق* أو كل هذه العناصر 
جون آنوي [ean Anu‏ جون جيرودو وول 
01181100102 وجون كوكتو 00016911 1632» وفی 
مسر حيات عربية كثيرة على غرار السلطان بين 
الكاتب من أطوار خلع أحد السلاطين العثمانيين 


مادة ليتعرض إلى قضايا الحكم والتسلّط في 
عصره. ان حكم البايات. 


التزييغ 
FR : Anamorphose‏ 
EN : Anamorphosis‏ 


ا ی ا البصريات 
ا وتتصل بالإيهام المسرحي* والخداع 
البصري* وبالمنظور خاصة؛ فالتزييغ مكوّن من 
كانه وهو كك الساتب المسافى والقاذ 


ويعني التزييغ تحريفا وتحويلا لصورة بواسطة 
الا فاس ا غ الل ضور #اقريية وة 
في بعض الأحيان» تُعرض على المتفرج؛ فلا 
يفهمها ولا يدرك شكلها الحقيقي والواقعي إلا 
بتجاوز الشكل المهدّم والمحرّفء. والوّجوع إلى 
الشكل السّويٌ؛ وهذاما تفيده الأصول الاشتقاقية 
للمرادف الفر نسي ll anamorphose ana)‏ جوع 
وmorphose‏ الشكل). 

ويتمٌ هذا التحريف الجمالي حسب الأشكال 
الهندسية للفضاءات التي تسقط عليها الصورة» 
والمحدّدة للتصنيف في بعض أوجهه (تزييغ 
مخروطي» مسطح الخ) وكذلك حسب الوسائط 
المستعملة للانعكاس (المرايا المقعّرة» المحدبة 
في التزييغ غير المباشرء التي تولّد صوراً لعوالم 
افتراضية تتجاوز المحسوس) وزاوية النظر 
بالأساس. 


ونظراً لطرافته وقيمته الإبداعية والجمالية» 
يجد التزييغ مادة خصبة في الفنون. ولقد وظفه 

في الرّسم التشكيلي الفنان هولباين في العصر 
الباروكي» في لوحته «السفراء)؛ إذ يظهر تحت 
أرجل الشفيرين على الأرض شكل مستطيل 
غريب» شبيه بنعل حذاء. ولكن إذا ما اتخذ الرائي 
زاوية نظر جانبية للّوحة» اتضح محتوى الشكل 
ا ا الات الك > وال رة 
تحت قدمي الشفيرين؛ إذ تتجمّع فيه الأشكال 
وتعود إلى ما كانت عليه في الأصلء فيتبِينُ 
اا ف افيد الحم ی قري 
إلى العجب والغرور. 


ليوناردو دي فانشي Leonardo De Vinci‏ ا 
ضا التزييغ في رسم تحضيري للوجه انطلاقاً 
من نظرة كاسحة؛ فجاء الوجه محرف الأبعاد 
أما في القن اا ل اللزبيع فى سرج 
الل رة امات وضرب اذ لذت 
صورة يدي مُمثّْل مبدع تنعكس أو بالأحرى 
تلقي بظلالهاء لوجودها قرب مصدر ضوء» على 
شاشة أو حائط. وتتخذ هيئات وأشكالا مختلفة» 
فتوحي للمتفرّج بأنه یری طيورا تُحلّقء أو أفعى 
تستعل للانقضاض» أو جَمَلا يرغو ونحوه. 
وتنتج الصور المبثوثة المعروضة للمشاهدة في 
هذه الحالة» عن تحريف قصديٌ وتغيير للشكل 
الأصلي لليدين» الذي ينساه المشاهد مؤقتا 
ويُسلّم بأن الصور المبثوثة مماثلة للواقع 

تَعتّمد التقنية ذاتها في الإيماء الحديثء إذ يُقدّم 
الممثلون أعمالا بديعة وفق تصاميم رقصء 
تتعالق فيها أجسادهم في أشكال دقيقة موحية» 
وتلقي بظلالها على شاشة عملاقة فتُحِسَدٌ 


كائنات عجيبة أو حيوانات أو شخصيات وأشياء 
غاية في الطرافة. 

والمتأمل في تاريخ المسرح ع 
التقنية موروثة عن مسرح الظل الصّينيء إذ يقوم 
المشرف على العرض بتحريك دمى أو تماثيل 
صغيرة بين مصدر ضوء وشاشة من قماش» 
فتتضخم صورها أو بعض من أجزائها المبثوثة 
على الشاشة فين الجهة المقابلة للجمهور؛ وذلك 
بمفعول الاقتراب من مصدر الضوء أو الابتعاد 
عنه (آي بتغيير زاوية النظر)» فيرى المشاهد 
رات ف راطالا ا 
يقارعونها. 


FR : Enchainement des scêènes 
EN : Scenes order 


(ر. التقطيع). 


التستين 
FR : Codification‏ 
EN : Encoding‏ 


(ر. المشارطة المسرحية). 
FR : Sémiose‏ 
EN : Semiosis‏ 


(ز الصيماية), 
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5 تشه‎ ١ 
FR : Imbroglio 
EN : Imbroglio 


يعني اللفظ بصفة عامة التشابك والتّداخل. 


ريداق المسرح وتا ا اجن سياقاتها في 
ذهن المتفرج فيجد مشقّة في فهمهاء أو حبكة 
معقدة تتشابك فيها الأحداث بشكل يصعب 
معه فصل يعضها عن يعض وة الوص 
واللبس* بناءَ الشخصيات المنخرطة فيها ولا 
يزول ذلك إلا بجهد جهيد. 

ورغم ما يحمله التشعب من معان سلبية كثيرة» 
فإنه ليس» في حقيقة الأمر» نقيصة من النقائلص 
المُخلة بتناسق النص الأدبي وبقيمته الفنية بل 
هو اختيار محكم ومدروس في الطرح والصياغة 
هدفه الأساسي الاستحواذ التام على ذهن 
المتلقي» ودفعه دفعا إلى التمعن في كل صغيرة 
وكبيرة تقدم له فيتكلل سعيّه في نهاية المطاف 
بمضاعفة المتعة والانتشاء. 

استهوى التشعب بهذه المعاني وهذه المقصدية 
عديد الكتاب بدءا بعمالقة العصر الذهبي 
الإسباني على غرار كالدرون ۲0۸ء21٣‏ ا 
بمؤلفي الملهاة المرتجلة ووصولا إلى بومرشي 
Beaumarchais‏ الذي يُجمع النقاد على اعتبار 
مسرحيته زواج فيغارو Le mariage de Figaro‏ 
من أحسن الأعمال المجسمة للتشعٌب. 


التشكل الزكحي 
FR : Dispositif scénique‏ 
EN : Stage arrangement‏ 


رغم ورود هذه العبارة وتواترها في الدّراسات 
النقدية» فإنها لا ترقى إلى مرتبة المصطلح لعدم 
توفر عناصر كثيرة فيها من بينها غياب استقرار 
المعنى لدى مستعمليها. فالضبابية المفهومية 
التي تسمها هي حقيقة مؤكدة نظرا للمعاني 
المختلفة إن لم نقل المتباينة التي تحملها أو التي 
تستند إليهاء فلو اكتفينا بالمعانى الكثرى التى 
تأخذها لدى هذا الناقد أو ذاك» دون الخوض 
فى المعانى الحافة التى ترتبط بهاء لوجدنا أنها 
تستعمل من طرف البعض بمعنى «الرّكح المهيّأ) 
وذلك استنادا إلى فكرة مفادها أن الرّكح* - أي 
ركح - متى احتضن ممثلين هو بالضرورة فضاء 
متحرّك» يتّسع ويضيق» حسب نوعية المشاهد 
الى ونت العرفن. وغل هذا الأساس» وملا 
المعنى يتداخل الحقل الدّلالي لهذه العبارة 
مع عبارة أخرى وهي التصميم الرّكحي* أو 
«السينوغرافيا» بحيث تصبح رافداً من روافدها. 


في المقابل» يعني «تشكل ال ركح» عند فريق آخر» 
كل ما به يتشكل فضاء اللّعب* أي الآلات التي 
توضع على أرضيته أو التي تعلوه لتيسير حركة 
الممكلين. أو اضر ال غارف وين ينها د 
و ا ی ر ا 
لرفع الزخارف وإنزالها بواسطة مصعد كهربائي 
كما هو الأمر في بعض المسارح الغربية. 


تشكل الشخصيات 
FR : Configuration‏ 
EN : Configuration‏ 


يفيد هذا المصطلح من منظور المقاربة البنيوية 
مجمل العلاقات التي تربط بين الشخصيات 
وفق المنوال أو النظام الفواعلي* الذي وضعه 
غريماس 61٥1٣۵۶‏ بحيث تفضى دراستها إلى 
معرفة الشخوص المناوئة السا أو التي 
تكون موضوع الرغبة إلى غير ذلك من الأصناف 
اتطلاقاً مما بصدر غفا من فال وأقرال: 


التصميم الزكحي 
FR : Scénographie‏ 
EN : Scenography‏ 


يعد التصميم أو «التصوير الركحي» كما يفيد 
المعنى الظاهري لكلمة «سينوغرافيا» مفهوما 
رجراجا وعصيًا في آن» إذ هو في علاقة وطيدة 
بالفضاء ارف ا وقد حدده 
بعض النقاد على أنه «فن إخراج لفضاء اللعب». 
ويختلف تبعاً لذلك باختلاف الفضاء الذي يقع 
إخراجه. فما يسري مثلا على الركح الإيطالي لا 
ينطبق حتماً على الركح الأليصاباتي ونحوه. 

وظيفياودلاليايرتبط التصميم الركحي بالإخراج* 
باعتباره تتمة له ورافدا من روافده؛ ولكن إذا كان 
الإخراج بصفة عامة يشتغل على تحويل النص 
إلى مفردات بصرية تشمل الممثل* والحركة 
والرّخرُف* والأضواء فالتصميم الركحي هو 


إخراج للفضاء دون سواه وتأثيث له وفق تصوّر 
ما. 


الزخرف* فيُقدّمهما بعض النقّاد على أنْهما 
وتوخيا للدقة يتوجب العودة إلى نشأة المفهوم 
وأصوله ورصد تطوراته عبر العصور حتى 
تتشكا الصورة وتتضح. 

تحيل كلمة «سينوغرافيا» على الأصول 
الاشتقاقية الإغريقية التي نجدها في لفظ 
سكانوغرافيا 512600812118 وتعنى حرفيا الرّسم 
الركحى. ويقال إن أغاتاركوس Agatharcos‏ 
هو أوّل من صوّر لوحات تجشد الفضاء في 
الأعمال الدراميّة. لقد رسم على لوحة» قصر 
الأتريد الذي تقع أمامه الأحداث في مسرحية 
أغاممنون لأسخيلو س .Echyle, Agamemnon‏ 
وهو عبارة عن تجسيد هندسي مسطح له وظيفة 
مرجعيّة بالأساس. 


أما في العصر الرّوماني» فقد أخذ التصميم 
الدّكحى مفهوما هندسيا واضحا. وقد ترك فيتريف 
Vint‏ المهندس الرّوماني الشهيرء الذي ظهر 
فى عصر الإمبراطور ا Auguste‏ أعمالًا 
رائدة تخص الرّخارف المتواقتة* استغلها لاحقًا 
فنانو التتهضة في القرن السادس عشر في أوروباء 
وأضافوا إليها تقنية جديدة ساهمت في تطوّر 
السينوغرافيا (التي لم تظهر كمفهوم بالمعنى 
التضنارف عليه ال اة مع ذلك ان عة 
التقنية هي المنظورء فأصبح التصميم «فن عرض 
للأشياء «بواسطة المنظور». 
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وتعنى تقنية المنظور أو الرياءة استعمال أبعاد 
ما قع من لاا رسو على للوحة تي تيت 
ب 
وزخارف مختلفة الأحجام والأبعاد فكانت 
ولادة الخرف الثابت» ولكنْ مهندسي الرّكح في 
القرن السادس عشرء أضفوا على هذه العناصر 
| اة للفضاء حيويّة وذلك بدخول وخروج 
الممثلين من أقواس وأبواب دور حر على 
يمين الركح ويساره. 


لاحقاء وقع استنباط خفايا الركح أو الكواليس 
وكذلك الرّكح الدوار* حتى يتهيأ للمتفرج 
بأن المناظر تتغيّر. والملاحظ أن التصميم 
المنظوري قد حُدّد وضبط وفق ما يعرف «بعين 
الأمير»*. إلا أن وحدة المنظور هذه حدّت من 
إمكانات الزخرف* والمشاهدة بالنسبة لبقية 
المتفرجين لذلك وقع التخلي عنهاء فتحرّرت 
زوايا النظر وتعدّدت» مما أكسب التصميم 
الركحى طاقة تعبيرية هامة» فتدعم الوهم مع 
المسرح الباروكي* خاصة حيث مكنت الآلات 
المسرحية والزخارف لا من طمس الإيهام وإنما 
من تكثيفه. 


أما في القرن الثامن عشر فقد وائم المهندسون 
ys‏ : المتطلبات 00 


وكان مغلقا وسّمي بالعلبة الإيطالية واتخذ شكل 
حَدُوة الحصان. 

على أن هذا الفضاء المغلق حدّ بدوره من إمكانات 
التسويم الك لااك عمل المصمموة 
والمهندسون في القرن العشرين على تفجير 
هذا التشكل الركحى الكلاسيكى» وأعطى ذلك 
تغييرات جذرية ك0 التقنيات و المفاهيم خاصة 
مع المنظرين آبيا Appia‏ وكراغ 8 اللذين 
ا ی ا 
0. لقد أصبح التصميم الركحي لا مجرد 
إبانة للممسرحيات وتقيّد بها وإنما تفكيرٌ وإبداع 
في هندسة الفضاء وإخراجه فنيا وبصريا. 

وإذا كان الأ خرف“ تدا وت للقضاء 
بالزركشة واللواحق*» فالسينوغرافيا عمل يسبق 
ذلك فهو تصوّر بالأساس لفضاء مبني ذهنياء 
مقسّمء متناغم مع الفنية الدرامية» ومساعد على 
فهمها وقراءتهاء محيل في بعض الأحيان على 
تجسيدات مجرّدة مركبة» متطوّرة. مثال ذلك 
مسرحية رحلة الشتاء لهلدرلاين ,هناتء11010 
Eine Winterreise‏ التى أخر جها كلوس ميخائيل 
e Klaus Michael‏ زخارفها ريكالكاتي 
4ع لقد مكن الملعب الذي عرضت فيه 
سنة 1977من تضخيم الفضاء المسرحي ومن 
تعدّد زوايا النظر وسط مجشدات مجدّدة نحتتها 
الأضواء. 

وإذا كان الزخرف حسب باتريس 
‰5 ذا بعدين» فان التصميم أو التصوير الركحي 
ثلاثي الأبعاد» بل أن هنالك من يقحم فيه الزمن 


Patrice بافيس‎ 


كبعد رابع. لذلك عرض مفهوم السينوغرافيا 
بمفهوم الجهاز أو التشكل الرّكحي* الذي 
يكسب الإخراج* بعدا سيميائيا ويخلق تناسقا 
بين المكونات الماديّة الدرامية وترابطا بين كل 
الآنظمة اللسانية والبصرية والفضائية. ويتجاوز 
بذلك الفضاء الركحي * الذي يصبح مجرّد 
ذريعة ليفضي إلى بحث في الأشكال والأحجام 
والألوان والتأثيرات فى تلاقى الأنظمة أو 
تاره وقد شی إلى اناا قصوى بوا 
الأضواء والأشكال المجردة. 


خلاصة القول» لقد كان للتصميم الرّكحي ولا 

يزال بعد تثويري في تمل الفضاء الركحي* 

فنيّاء بدءا بالإرهاصات الأولى عند الإغريق 

ووصولا إلى الجهاز الركحي المعقّد في عصرنا 

الحاضر. وقد ساهم ذلك كله أيّما إسهام في 

إثراء العلامات البصرية وتعدّد تأويلاتها في 

اتجاهات سينوغرافية معروفة لخّصها باتريس 

بافيس في ما يلي : 

- كسر قانون الجَبْهيّة أي المشاهدة المُوجهة 
والمقيدة الموروثة عن منظور عين الأمير* 
والتخلي عن الركح* على الطريقة الهندسية 
الإيطالية بتوسيع دائرة المشاهدة. 

- فتح الفضاء وتعدد زوايا النظر بتوزيع 
المتفرجين حول الركح*. 

- توظيف التصميم الركحي في علاقته 
بحاجيات الممثل والمشروع الفني الدرامي 


- إعادة هيكلة الزخرف* لتجاوز النظرة الثنائية 
المحنطة» وتوزيعه على الفضاء وربطه 
الاس وخاد الكل" 

- إفراغ التصميم الركحي من ماديته من خلال 
الحركية واستعمال المؤثرات البصرية 


والأضواء في نحت فضاءات مجردة. 


اد لتصنع 
FR : Affectation‏ 
EN : Affectation‏ 


من علامات التصنع زيف المظهر الخارجي 
(المبالغة في التجميل أو استعمال المساحيق 
بشكل لافت للأنظار)» والتكلّف في الكلام 
(إنتاج خطاب لا يتماشى مع مقام المتكلم أو 
اعتماد معجم مُقعّر يشي بالخواء)» والمبالغة في 
توظيف لغة الجسد (استعمال الأطراف العَليا 
باستمرار للتعبير والتواصل). 


وإذا كان التصنّع. في الحياة اليومية» محل 
استهجان ومدعاة للاشمئزاز والثفور لما فيه 
من خدش للحياء ومجافاة للطبيعة البشرية» فإنّ 
شخصية المتصنع» في المقابل» هي صيد ثمين 
بالنسبة إلى الهزلياتيين» ينقضون عليها انقضاضا 
ليكشفوا خداعها وسذاجتها وليبرزوا مكامن 
الضعف فيهاء ويجعلوا منها عبرة لمن يعتبر كما 
لأمر في المسرح الهزلي عموماً وملهاة الطبائع* 
فا 
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التصود يه 
FR : Modalisation‏ 
EN : Modalization‏ 


التصويغ» كما شرحه ريجال 1ءعهنR»‏ هو 
استعمال المتلفظ لصيغ تبرز موقفه من خلال 
رن ا الموقات ما بالقرول أر 
بالرّفض بصورة من الصور (موافق أو متحفظ أو 
زاففن): 


أما بالنسبة إلى أدوات التصويغ» وهي كثيرة» 
فمنها ما هو لغوي ومعجمي» ومنها ما هو 
أسلوبي وبلاغي كصيغ الاستفهام والتعجب 
والأسئلة الإنكارية وأدوات الشرط والاستدراك 
والتأكيد. 


منهجياء يمكن الاستفادة من هذا المصطلح في 
مقاربة التصوص الدرامية وذلك باعتماده مدخلا 
لتحديد المواقف التحاورية* للشخصيات 
الموجودة في هذا المشهد أو ذاك.كما يمكن 
اعتماده أيضا لإجلاء موقف المتلفظ الأوفى * 
من خلال النص المسرحي ككلء فلو قمنا 
بجرد مستفيض ومنهجي لأدوات التصويغ في 
المحاكاة الساخرة* مثلاء لتجلى لنا بوضوح 
تام موقف هذا المتلفظ الرافض لمكونات النص 
المصدر* ومضامينها التي يعيد إنتاجها لينسفها 
(استعمال السخرية والمبالغة والتكرار الآلي 
الخ). ويتغير الموقف عندما ننتقل إلى المعارضة 
الأدبية*» وهذا بديهي لأن الدافع الأساسي الذي 
يكمن وراء هذا النمط من الكتابة هو الإعجاب. 


التصويغ الدرامي 
FR : Dramatisation‏ 
EN : Dramatization‏ 


التصويغ الدرامى كما عرفه جنات فى كتابه 
التطريس 2211220565165 Genette,‏ هو تغيير 
صبغة النص من سردي إلى درامى» وهذا ما 


ينطبق مثلاًء على المسرح التاريخي*. 


تستوجب إعادة الكتابة هذه - وهي عمل إبداعي 
لا يقل أهمية عن النص المصدر* الذي تنطلق 
منه - وسائل درامية وتقنيات وحلولا فنية متنوّعة 
يحرص الكاتب على أن تكون قبل كل شيء 
ملائمة لطبيعة الخطاب المسرحي» كأن يُحوّل 
المقاطع الوصفية في النص الشردي إلى إشارات 
ركحية أو ممسرحيات تتجسّد عند العرض 
في زخارف وملابس وفضاءات» أو أن يختزل 
المناخات الذهنية والسياسية والثقافية التي يأتي 
على ذكرها نص الانطلاق في بعض العلامات 
المادية أو غير المادية الفائقة الدلالة» أو الضغط 
غلى الشلو الم الى تست إليه الأحدوئة 
للاكتفاء بالأحداث الرئيسية إلخ. 


( د د هو‎ ١ 
FR : AmplIfication 
EN : Amplification 


(رز التناص). 


5 الم‎ 
FR : Mise en abyme 
EN : Mise en abyme 


التضمين أو التخوير» تقنية عابرة للأجناس 
الأدبيّة والأشكال الفنيّة تتمثّل في اعتماد الأديب 
أو الفنان صيغة من الصيغ تعكس الأثر المنجز 
وتحاكيه بشكل من الأشكال فينجرٌ عن ذلك ما 
يُسمّيه النقاد «بأثر المرآة). 


التضمين في الأدب: من بين الصيغ المعتمدة 
في المجال الأدبي» تضمين الأثر مقطعا قصيرا 
(أي قصة فرعية) بُقيم علاقة تجانس معه ويعيد 
إنتاخ. بعس 'النوانات: السردية الرفيسية الي 
يقوم عليها هذا الأثر في مجمله» أو كتابة رواية 
بطريقة تجعل القصّة تتحدّث عن القصّة (ظروف 
الكتابة» معاناة الكاتب» تحليله للقصّة التى هو 
بصضدد كنابتها الخ.:,) :وقد استهوتهذه الصيغة 
السفين اا كان اق الخد إلى بدن 
الهوس كما يبرز ذلك فى عديد الأعمال كجدول 
الأوقات لبيتور Butor, Emploi du Î‏ 
والورود الزرقاء لكونو Queneau, Les fleurs‏ 
65 وغلال الذهب لساروت Sarraute, Les‏ 


. fruits 0” or 


في التأليف المسرحيء لا يختلف التضمين 
كثيراً عن الصيغة الأولى المعتمدة في النصوص 
السردية إذ غالباً ما يأتي في شكل قصة فرعية 
وزی شرل ادها سا ما تع دض 
له البطل كما في مسرحية هملت لشكسبير 
Hamlet‏ ل مثلاً. 


التضمين فى الفن: نتحدّث عن التضمين فى هذا 
ا عندما يضع الرسّام داخل ا 
الزيتية رسما مصعْرا لهاء أو عندما يُصبح هو 
نفسه موضوع لوحته (لوحة تُظهر رساما بصدد 
إنجاز لوحته)» أو عندما يُنجز النځحات فى نفس 
العمل تان رة قط انادف الوسهيدة 
بينهما هي الأحجام أو المقاسات الخ. 


إذا كان «أثر المرآة « الذي أشرنا إليه يحمل معنى 
التكرار أو رجع الصدى. فإن الغاية من التضمين 
على اختلاف صيغه في الآداب والفنون» هي 
أعمق بكثير من مجرّد استنساخ الجزء (المقطع) 
للكل (الأثر الأدبي/الفني) فمن وظائف 
التضمين» وهي كثيرة» نكتفي بالإشارة إلى 
إحداها وهي الوظيفة الوعظية القائمة بالأساس 
علن المجائلة. قدا ف إهدى الشخصياك 
باذ على سابع متخاززها قمر تیت ا 
من أوضاعء يكون عادة وقعُها عليه كبيرا إذ يتَعظ 
بها وبي على را عه وهذا ها يطبن 
تماما على هملت. 


التطهير 
FR : Catharsis‏ 
EN : Catharsis‏ 


اشتق اللفظ المرادف للتطهير «1820531515» من 
الكلمة اليونانية «دمعتمغه][» التي كان لها حسب 
المعجميين ومؤرخي الأدب معنى عام يفيد 
«التنظيف» والتخلّص من العناصر التي تفسد 
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من هذا المعنی» انطلق أرسطو 115066ى لبلورة 
مصطلحه آخذا في الاعتبار مفاهيم دينية وفلسفية 
وة شكلت سياقا خافا کچ تو یه حت 


نفهم بطريقة أدق كيفية نحت مصطلح التطهير. 


تأثر أرسطوء أوٌلاء بالمفهوم الديني الموروث عن 
الطقوس الوثنية كطقوس ديونيزوس التعليمية 
التي يعود ظهورها إلى القرن السابع قبل الميلاد. 
وكان يشارك فيها بعض المخبولين ليتخلصوا 
تأثر» ثانياء بفلسفة بيتاغور 2806طالا2 ونظريّة 
الأرقام الأربعة وعلاقتها بالانسجام الكوني 
وتطبيقاتها في الموسيقى؛ مما يمكن من استعادة 
الصّفاء والتوازن. 


وتأثر الثاء بنظرية هيبوقراط HyppocIate‏ 
الطبيّة التي تقول بأن الصحة ترتكز على التوزيع 
المحكم للعواطف المكونة للمزاج في الجسدء 
راك كل مبالغة أو طفرة في إحداها يؤذي إلى 
التعقيد ويستوجب تنفيسا بواسطة مُخدّر. 


استلهم أرسطو من هذه المفاهيم معنى (التنظيف 
العاطفي والانسجام والصفاءء والتفريج»» 
واستنبط تطهير الأهواء (الإشفاق 15105 والؤعب 
Phobos‏ بالأساس). ولكنه ربطها بالمسرح 
والماساة* بالتدقيق» وجعل من التطهير وظيفة 
جوهرية في هذا الجنس الدراميّ. وبين أن 
التطهير يَحدِّث كلما وقع التماهي مع الشخصية 
الفأسارية وما يصسية من ل ا جال ا من 
النشاط الخيالي للمتفرج الذي يعيش وهميا 
وضعيات البطل المأساوية مما يؤدي إلى التفريج 
والرّاحة النفسية. بطريقة أخرىء يعني التطهير 


تنفيس الأهواء وتزكيتها بواسطة «المحاكاة» 
التي يقوم عليها المسرح» فالمتفرج حين يشاهد 
عرضا مأساويا يتأثر ويتحرّر من شحنات العم 
والكرب والرّعب عن طريق الإيهام. 


المفهوم إذا على علاقة وثقى بالمأساة* والتلقي 
الاو وارد وکن ق ف الك 
إشكاليات قائمة فى توصيف كيفية اشتغال 
التطهير كما أشار إلى ذلك جافان في كتابه 
المحاكاة Gefen, La Mimésis›‏ إذ لسائل أن 
يسأل: كيف يقع تطهير أهواء سالبة لا تحتملء 
وتحويلها عن طريق «المحاكاة» إلى أحاسيس 
لطيفة مصحوبة بلذّة؟ من ناحية أخرى» ما طبيعة 
التطهير وما ماهيته؟ هل هو فكري» أم نفسي أو 
رمزي أم فيزيائي؟ وماهي الفواعل التي تتدخل 
فيه؟ هل هو الكاتب الدرامي أو المشرف على 
العرض الذي يقوم بعملية انتخاب الأهواء 
وتطهيرها من خلال التقنيات الكتابية وجمالية 
العروض؟ أم المتفرّج الذي يحل في البطل 
المأساوي ويتلقى هذه المشاعر مادة خاما بما 
فيها من عنف فيصهرها في ذاته ويزكيها بعد أن 
تمر عبر كيانه وروحه؟ 
المسألة إذا أعقد مما نتصور لذلك نجد زوايا 
مظلمة لم يقع كشفها حتى الآن. أضف إلى 
ذلك غموض الوظيفة التطهيرية التى مثلت مادة 
للجدل ولا تزالهو كانت سببا في تعدّد التأويلات 
مما يزيد المسائل تشعبا ومن هذه التأويلات 
نذكر: 
= التاويل. النقسى الطب الذي تجده عند 
هيبوقراط ولاحقاً عند علماء علم النفس 
التحليلي أمثال فرويد ويونغ حيث يعني تطهير 


الأهواء التعرف* ووجود هوى من ذواتنا 
في أهواء الآخر المُقذّم من خلال العرض» 
والإحساس بأن جزءًا من المشاعر الدفينة» 
المكبوتة عبّر عنها الآخر فكان التفريج» وهذا 
ها جل فى عضرا الحا قن الدراننا 


- التأويل الأخلاقي: يعني التطهير من هذا 
المنظور تزكية العواطف بواسطة عروض 
تشتخلص مها العرة دف إلى الفخييلة:. 
ظهر ذلك في عصر النهضة»ء وعند الرُواقيّين 
وكتّاب المسرح الكلاسيكي* والدراما 
البورجوازية. وقد كتب كرناي عاالتعصمه 
فى هذا الصدد (إن الإشفاق الذي نشعر به 
إزاء تألم وتعاسة أمثالنا يجعلنا نرهب من 
وضعيات مماثلة يمكن أن نقع فيهاء فيدفعنا 
الخوف إلى تحاشيها ويصحب ذلك رغبة في 
التفريج واجتثاث هذه الأهواء منّا). ۰ 


ويعني ذلك أن المُتلقي الذي يشاهد المآسي 
المُنجرّة عن خطإ مأساوي أو غواية تتتصل 
بالذتوب- والخطاياء. يعيش هذه الوضعيات 
المأساوية بالتفويض» فينشأ لديه كره لهذه 
الأهواء المسبّبة للمآسي والمحظورة قانونيا 
وأخلاقياء ويعمل على التخلّص منها أو تغييرها 
فينزع إلى الفضيلة» وهذا ما ظهر جليا في القرن 
الثامن عشر حيث لم يعد التطهير مجرّد استئصال 
للأهواء بل أصبح الهدف منه هو المشاركة 
العاطفية فى الإشفاقيت” والرّفعة*. (مثال ذلك 
الأم | لمذنبة لتو مارثنا Beaumarchais, La‏ 
.(Mêre coupable‏ 


- التأويل الجمالي: وهو معنى حديث ومتطوّر 
بلوره في البداية غوتة ءطاءم6 الذي قدّم 
التطهير على أنه معيار شكلي جمالي تستوجبه 
نهاية المأساة. فى ذات ا نيتشه 
داه ةما أن التطهير لم يعد رهانا أخلاقيا بل 
مُقَوّما يجعل من المأساة* شكلا راقيا للفن» 
فآليات التطهير وكيفية التلقي من هذا المنظور 
جمالية صرفة. ذلك أن المتلقى» حسب 
الا لاست مامه أن 
يأخذ منها العبرة» وإنما لأن الشكل الجمالى 
ارقن عو الل ي ن للق روكنك 
طبيعة المسرح. فهو الواسطة التي ترشح من 
خلالها المشاعر وتنصبٌ في قالب جمالي 
ناه کے اذى کی لذي ا 
شرا نو اع اهار ا هان ار اة 
AR.‏ 


مثال ذلك» لا يحتمل المتفرّج أن يقتل ابن أباه 
ويتزوّج أمّه في الواقع» فذلك شيء بغيض وفظاعة 
ل تحدم ولك بتاع ذلك فى المب يات 
التي يكون بطلها الرئيسي أوديب» دون أن يتحرك 
من كرسيه لأن الجهاز المسرحي والجمالي هو 
الكفيل وحده بأن يخلصه من الشعور بالفظاعة» 
وأن يجعله يحس بنشوة جمالية للطرائق المبتكرة 
في تقديم الماساة 


تعدّد اللأصوات 
FR : Polyphonie‏ 
EN : Polyphony‏ 


زر الكسفالية): 
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التعرّف 
FR : Reconnaissance‏ 
EN : Recognition‏ 


ار ا0ا ا 
مخفي من حياته» غالباً ما يكون مصلا بالحسب 
والنسب والجذور. 


ف" الصو ا0 الضياقة رالاس 
البناء» يحرص كتاب الملهاة* والمأساة* على 
التمهيد الجيّد لمشاهد التعرّف في أعمالهم 
فيتركون فراغات وثغرات» أو يحمّلون العروض 
التمهيديّة بعض الوعود النصيّة لكي لا تكون هذه 
المساهان ممقظلة مود وروا 7 

ترطف مشاهعل السدف» يويك كحاض أسامية 
لفك العقدة فى الملياة* والماساء* على حل 
الاو أذ الريدية ا ا غاا ادات يدن 
ذلك تتاف اع رعاو تسن ال اشر 
ففى مدرسة النساء لموليير Molière, Lécole‏ 
des Ê‏ يساهم التعرف في إزالة آخر العوائق 
أمام سعادة البطل» بينما في مسرحية أوديب ملكا 
لصوفوكليس 060106101 ,16ه٠0ام90»‏ يترتب 
عن اكتشاف هويّة «(جوكاست» الحقيقيّة شعور 
البطل الحادٌ بخطئه المأساوي. 


التعحقيد 


FR : Complication 
EN : Complication 


إن القضر): 


تعهد الجوق 
FR : Chorégie‏ 
EN : Choregy‏ 


تغليف الزّخارف 


FR : Habillage d’un décor 
EN : Decorative wrapping 


هو العمل الذي يقوم به تقنيو الرّخرفة» ويتمثل 
في وضع غلاف على هياكل الزخارف. ويكون 
ذلك بواسطة مواد ورقية معجونة وجافة أو مواد 
بالاستيكية تولينية سخا أشكالاً محية مصممة 
للغرض حتى تأخذ الزينة الركحية معالمها 
وشكلها النهائي من تماثيل وفضاءات ونباتات 
وغير ذلك. 


تغيير الزخارف المرئي 
FR : Changement 8 vue‏ 
EN : Visible scene - change‏ 


خلافاً لما ألفه المشاهد ورسّخته التقاليد 
المسرحيّة. يتولى الممثلون أحياناً تغيير الزخارف 
بين المشاهد والفصول على مسمع ومرأى من 
الج 


والدّوافع المُسوّغة لهذا الإجراء كثيرة» منها ما 
يتعلق بنوعيّة الفرق وأوضاعها المادية (هاوية» 
محليّة أو غير مُدعّمة) أو بفضاء العرض 
وتجهيزاته (افتقاره للستائر مثلا)» ومنها ما 


تدوج كي مشروع في متكامل كما في المسترخ 
الملحمي» حيث يُوظف التغيير المرئي للزخارف 
لكسر الإيهام. 


2 53 
التغيير الفجئي‎ 
FR : Péripétie 
EN : Peripeteia 


يحمل هذا المصطلح معنيين متكاملين: الأول 
هن اللحظة النفاضلة ين رضحن أن اين 
ينتقل على ضوئها وبموجبها البطل الهزلي 
أو المأساوي من حالة إلى نقيضها. ويكون 
هذا التغيير نتيجة لحدث فُجئي يأتي إما في 
شكل قول (إدراك حقيقة ما) أو فعل (ظهور 
مفاجىئ لشخصية مسرودةة)» يُمهّد له الكتّاب 
المتمرّسون عبر قرائن نصية» فيكون متناغما مع 
البرمجة؛ في حين يورده آخرون بطريقة اعتباطية 
بغية التمطيط. وبع ذلك نقيصة وجب تلافيها. 


أما المعنى الثاني وهو تتمّة لما سبقه» فيُحيل 
على الأعمال المترتبة عن الحدثء إذ يبني البطل 
على الشيء مقتضاه. ويُترجم ذلك على مستوى 
الحبكة* بواسطة ما يُسمى بالتوثب الحدثي 
الذى يشمل السار ياكيلة: ٠‏ 


تغيير نظام ١‏ لتمثل 
FR : Transmodalisation‏ 
EN : Transmodalization‏ 


(ر. التناص). 


التّفرّد اللغوي 
FR : Idiolecte‏ 
EN : Idiolect‏ 


يعني التفرّد اللغوي» في الدراسات اللسانية» 
كيفية استعمال الفرد للغة القوم» أي ما يرشح 
في الخطاب المكتوب أو المنطوق الذي ينشئه 
المتكلم من عناصر دائمة التكرار» ويظهر 
ذلك على المستوى اللغوي في كيفية صياغة 
الجمل (النزوع إلى التقديم والتأخيرء الإكثار 
من الجمل الاعتراضية أو الاسمية» والتقيّد 
بالقواعد التحوية أو الانزياح عنها)ء والسجلات 
المستعملة (اعتماد معجم يشي بالانتماء الديني 
أو المهني أو الطبقي)» والنطق (التفخيم» الترقيق 
والإيقاع السريع أو البطيء»» فالتفرّد اللغوي 
إذن هو أسلوب المتكلم أو بصمته الشخصية 
التي تنطبع في الآذهان على أنها صورة منه أو 
لغته الخاصة. 


يولي الكتّاب المتمرّسون في التأليف المسرحي 
عناية قصوى لهذا التفرّد في بناء الشخصيات» 
فيحرصون على تخصيص كل منها بخطاب 
يميّزها عمّا سواهاء ويساعد المتلقي على 
اشعلا اها ووصضة محدداتنيا الذاقة 
والموضوعية» إذ ليس من المعقول أن يتكلم 
العالم كما الجاهل والسيّد كما العبد والتقىّ كما 


الزنديق. 
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التفضقة 
FR : Spatialité‏ 
EN : Spatiality‏ 


التفضئة مصطلح عابر للأجناس والحقول 
المعرفية ويعني دراسة الفضاء من زاوية 
نظر معيّنة يحدّدها كل فى مجال تخصصه» 
الناقذ'والفبلسوق بعالم الاناسة والخبير في 
الشياسات العمرانية ونحوه. 


إحدى المقاربتين التاليتين: 


- مقاربة أولى تتناول الفضاء باعتباره مكوّنا 
مادياء وتتركز حول وصف أجزائه ومكوّناته 
مع ك ارد ال نااك 
ر ا د 


- نقازية اة تع باستجلاء خصائصن الفضاء 
في الخطاب المسرحي*» وبعبارة أخرى 
التاق فى كينية امتغاله إن على تر 
النص أو العرض. ومن المسائل التي يمكن 
التطوق الها من هذه ال ارت تفخف مخت 
الفضاءات (الفضاء الركحي* الفضاء 
الدرامي*» الفضاء المسرود* إلخ) ورصد 
علاقاتها في ما بينها من جهة» وبالمملين 
من جهة أخرى. (ر. القربية»» والوقوف على 
ما تضطلع به من وظائف (مرجعية؛ رمزية 


3 


التفكة 
FR : Humour‏ 
EN : Humor‏ 


O, 


FR : Anastrophe 
EN : Anastrophy 


يتصل التقديم والتأخير بت ركيب مكونات الجملة» 
ولا يفهم إلا بالنظر إلى الضوابط النْحوية الخاصة 


ويتمثل هذا الإجراء في قلب الكلمات وترتيبها 
بسكل الق فيه الت على فبا نس لا 
يكون القلب مجرد تلاعب بالكلمات أو رصف 
لها فاقد لكل معنى. 

بلاغياء يُستعمل التقديم والتأخير أساساًء في 
النصوص الدرامية الشعرية» حيث يُوظف هذا 
الإجراء في سياقات مختلفة للتأكيد على التفرّد 
اللغوي للمتكلم وإبراز فصاحته» أو للشخرية 
من الشخصيات المتحذلقة في الكلام والمطنبة 
في ذلك. 


تقسيم الزركح 
FR : Division de la scêène‏ 
EN : Acting area segmentation‏ 


ينر عامة الناس إلى الرّكح في المسارح 
التقليدية على أن فضاء واحد وموخد وهو 


كذلك في الظأهر» أما في عيون التقنيين والفتيّين 
وأصحاب الاختصاص عموماء فهو مُقشم إلى 
ثلاثة فضاءات كبرى وهي الواجهة الأمامية 
ووسط الركح وآخر الركح» علما أن كلّ فضاء 
من هذه الفضاءات ينقسم بدوره إلى ثلاث 
مناطق: وسطى ويمنى ويُسرى. 


وبحكم هذا التقسيم وبالاعتماد على خطي 
العرض وخطي الطول الوهمية التي تخترقه» 
يُصبح الرّكح في حقيقة الأمر أشبه برقعة 
الشطرنج كما نتبيّنه من هذا الرّسم: 
خفايا ال ر كح 
آخر الركح 
وسط الركح 
الواجهة الأمامية 
صدر الررؤكح 
- الواجهة الأمامية أو وجه الركح: يبدأ هذا 
الفضاء من الخط الذي تنزل عليه الستارة* 
في المعجم التقني فالمقصود به انتقالهم 
من الثقاط القريبة من الجمهور فى اتجاه 
آخر الركح بينما نعني بنزولهم تحوّلهم من 
الخلف باتجاه المشاهدين. ولعل ما يدعم 
ذلك أن الركح غير منبسط تمام الانبساط في 
حقيقة الأمر» وإنما يأخذ في الارتفاع بخمس 
درجات تقريباً من الأمام نحو الخلف). 


شمال 
شمال 
شمال 


fS 


- وسط الركح: یتو سط هذا الفضاءء كما تدل 
التسمية الفضائيين الآخرين ويسمّى أيضا 


«مسرحا» في الجهاز الاصطلاحي الغربي 
نظراً لأهميته من حيث تركز الفعل الدرامى 

- آخر الرَكح: هو الفضاء الذي يلي مباشرة 
«وسط الركح» علما أن آخر حد ماديٌ له غالبا 
ما يكون الحائط الخلفي. ولكن في صورة 
غياب هذا الحائط أو الاستغناء عنه لأسباب 
جمالية كما هو الحال في بعض المسارح» 
يستبدل أحياناً بلوحة مزينة أو لوحة خلفية: 
مما يكسب الركح في مجمله عمقًا إضافياً 
اعتبارًا لقاعدة المنظور. 


بالإضافة إلى هذه الفضاءات الثلاثة» هنالك 
فضاءان آخران وجب التوقف عندهما وهما: 


- صدر الركح: هو فضاء مقوّس أو نصف دائري 
عادة وهو يُشكل امتداداً للواجهة الأمامية أما 
حدوده المادية فهي الستارة الأمامية وأضواء 
صدر الركح. 

- خفايا الركح: رغم أنه لا يُنظر إلى خفايا الركح 
كغيره من الفضاءات الأخرى. إلا أنه يبقى 
رئيسيا نظراً للوظائف العديدة التي يضطلع 
بها. 


أخيراء يجب التأكيد على الأهمية القصوى التى 
يكتسبها هذا التقسيم التقني للركح الذي أوردناء 
أيضا بالنسية إلى مسبعي العروض المسرحية 
وخاصة الملمّين منهم بهذا التقسيم والمدركين 
لخغاياه و نظمه: 
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تستفيد الأطراف الأولى مجتمعة (ممثلون» 
مخرج» تقنيون) من هذا التقسيم لإنجاز أعمال 
ومهامٌ كثيرة نذكر من بينها على سبيل المثال 
ضبط التحرّكات والتموقع في الفضاء من مشهد 
إلى آخر حسب شبكة العلاقات التي ينصهر فيها 
الممثلون (الأدوار» الأفعال الدرامية)» وتحديد 
الفضاءات المُلائمة لتثبيت الزخارف* ووسائل 
الإضاءة* المختلفة والمصادح الخ. 


وبالنسبة إلى الطرف الثاني (أي الجمهور)» فإن 
معرفة هذا التقسيم من شأنه أن يساعده على مزيد 
فهم العرض وإحكام مقروئيته» فبمجرد انتباهه 
إلى تحرك الممثلين في هذا الفضاء أو ذاك 
تتضح أمامه صُوّر العرض في أدق جزئياتها. 
فمثلا عندما يتقدم أحد الممثلين إلى صدر 
الركح ليقدم حديثا فرديا* أو ليتوجه بخطاب 
تحريضي أو ما شابه يدرك المتلقي أن في ذلك 
دعوة مبطنة لمضاعفة التركيز على فحوى القول 
الذي يتضمن أحد مفاتيح العرض. 

من ناحية أخرىء عندما ينحصر تموقع بعض 
الممثلين في فضاء دون سواه كامل العرض» 
يمكن أن يكون ذلك مؤشرا على نوعية من 
الأدوان. .وهذا ما يطبق مكلا د في يعض 
المسرحيات التاريخية - على الخدم أو الحرس 
إذ يتكثف تواجدهم في «آخر الركح» فلا تطأ 
أقدامهم بقية الفضاءات. 


١‏ لتقطيع 
FR : Découpage‏ 
EN : Segmentation‏ 


يجب التنصيص أولاء كلما تناولنا بالدرس 
التقطيع في الخطاب المسرحي» على المستوى 
الذي تتنزّل فيه مقاربته لاأ التقطيع يشمل النص 
المسرحي المكتوب كما يشمل العرض على 
الركح على حذ السّواء. 


والمتصفح» ولو على عجل» للنصوص 
المسرحية أو الدراسات التقدية» يميل إلى 
الاعتقاد بان صياغة النص الدرامى* تقتضى 
وجرا تا ع شير ا ار اليك التي 
تؤثثه والحوارات التي يتضمنها إلى وحدات 
كبرى ووحدات صغرى. 

هذا الاعتقاد ليس عار من الصخة تماماء فأغلب 
النصوص ترد في هيكلتها الخارجية في شكل 
فصول ومشاهد متفاوتة العدد أو فى شكل 
لوانت ااا ت ادق الأم 
كارار لبرشت Brecht, Les fusils dê 12 ٣۵۲١‏ 
Cr‏ وكذلك في شكل أيام كما هو الأمر في 
مسرحية الخف الحريري لكلو دال e‏ ,اعإuها°C‏ 


.soulier de satin 


لكن هذه الحقيقة التى تنسحب فعلا على العدد 
الأكرمن التصوض الجر ةيب الأسبي 
الاستثناءات العديدة لهذا التوجه العام. ففي 
بعض المسرحيات لا نجد أثرا لهذه الوحدات 
وھا ا سس مجو کي سهدي جا 
ومقاطعها الصغرى والكبرى. 


يطرح التقطيع إشكاليات شائكة نكتفي» لضيق 
المجال» بذكر إشكالية المعايير التي يعتمدها 
المؤلف المسرحى للانتقال من وحدة إلى أخرى. 
ی نا جملق السات ارق ااه 
ج 
عليها عبر العصور المتلاحقة تفضي» آليا كلما 
توفرتء إلى اتباع نفس التقطيع. ومردٌ عدم 
التجانس هذاء بالأساس» جملة من الاعتبارات 
أهمّها الحقبة الزمانية التي صيغ فيها النص 
والفنيّة الدرامية التي يحتكم إليها الكاتب - 
وهذا الأهم -» فضلا عن المُحدّدات الأجناسية 
نفسها. إجمالا يمكن القول إِنْ أهمٌ المعايير التي 
يترتب عنهاء عند الصياغة» الانتقال من مشهد 
إلى المشهد الذي يليه هي دخول أو خروج 
الشخصياتء وتغيير الزمان والمكان والانتقال 
من حبكة إلى أخرى في النصوص المتعددة 
الحياك» على غرار السرح التاريكي الروشي 
الذي غالبا ما يتضمن حبكتين متوازيتين (ر. 
ثنائية الحبكة) يُجرَّئ الكاتب المقاطع الحوارية 
فيها إلى مشاهد حسب ارتباطها بهذه الحبكة* 
أو تلك كما في مسرحية الكسندر دوما هنري 
التالث Dumas. A, Henri III et NT‏ 


.COUr 


وإذا كان تقطيع النصوص المسرحية في بعض 
الوحدات الصغرى غير متجانس للأسباب التى 
أتينا على ذكرهاء فالتقطيع على مستوى الوحدات 
الكبرى (الفصول أو اللوحات أو الأيام) تحدّده 
المفاصل السردية الثلاثيّة التي يقوم عليها النص 
والعقدة* وفك العقدة* ففى المسرحيات ذات 


اة رل بخن المؤلف كل قصل ينها 
إلى أحد المفاصل التي ذكرنا. أمّا في الأعمال 
ذات الخمسة فصولء فتورّع الفصول الفردية 
تباعا على الركائز السردية المذكورة» في ما تأتي 
الفصول الزوجية كتطوير للتي سبقتها؛ فيكون 
الفصل الثاني امتدادا للأول والرّابع تطويرا 
للثالث. 


أما على مستوى العرضء نكتفي بالإشارة فقط 
إلى أن للمخرج ولفريق عمله أدوات ووسائل 
كثيرة» يوظفونها لتقطيع الفرجة وإبراز وحداتها. 
ومن أهمٌ هذه الأدوات» اللجوء إلى رفع أو إنزال 
الستارة» بالإضافة إلى الفواصل الغنائية وإلى 
تغيير الرّخارف والإضاءة” وغيرها كثير. 


١‏ لتقطيع الشتعر ي 
FR: 0‏ 
EN : Scansion‏ 


ا ذه العارة على معتبين متوازيين ومعلازمين 
في آن: أوّلهماء تفكيك البحور الشعريّة وتحديد 
وحداتها أو مقاطعها الإيقاعيّة» وثانيهما الإلقاء 
الشعري الذي يترتّب عن التقطيع*. 

ولد "اولك الاما لكك د اة 
قصوى للتقطيع الشعري على مستوى الكتابة 
والعرض» لقيمته البلاغية والأسلوبية وتأثيره 
العميق في نفوس السامعين وبالتالي إسهامه في 
بلورة المعنى. 
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التقليص 
FR : Excision‏ 
EN : Excision‏ 


رة التتاص). 


الت 
FR : Déguisement‏ 
EN : Disguise‏ 


(ر. التنكر). 


التلاعب بالألفاظ 
FR : Jeu de mots‏ 
EN : Play on words‏ 


يُوْخذ التلاعب بالألفاظ في الكتابات التّقدية 
على أنه مرادف لهزل الكلمات. ولهذا الطرح 
ما يبرّره» إذ يلجأ المتلفظ في كلتا الحالتين إلى 
وسائل لغوية عديدة لإقامة علاقات طريفة بين 
الكلمات» تترك أثرها في المتلقي. 


ولكن إذا كان هزل الكلمات مقتصراً على 
الإضحاك بداهةء فإ التلاعبٍ بالألفاظ يتنرّل 
في سياقات مختلفة» تتجاوز هذه الغائية؛ ففي 
أوساط المتحذلقين على سبيل المثال» يُصبح 
التلاعب بالألفاظ ضربا من ضروب الطرافة 
الفكرية ومؤشرا على رفعة الذوق وسعة الثقافة 
وتملك اللغة. 


التلاعب بالشحنة 
FR : Jeu de physionomie‏ 
EN : Facial expressions‏ 


هو ضرب من ضروب التواصل غير اللفظي 
يعتمد على توظيف تقاسيم الوجه وعضلاته 
للتعبير عن حالات نفسيّة مختلفة يستوجبها 
الدور. 


التلبّس بالدور 
FR : Habiter un röle‏ 
EN : To inhabit a role‏ 


تعبير ارتبط بممثلى المأساة* خاصة. فالتلشس 
الور ميزة لا تتوقر إلا في الممكل* الجئده 
القدير» المُجيدء الذي 5-8 من ذاته لحل في 
الشخصيّة التي يراد تَقَمّصها. ولا يتأنّى ذلك إلا 
بعد مراس وإجهاد طويلين يمرّان حتماً بالمعرفة 
الدقيقة للشخصيّة» ولمكؤناتها وتفكيرها 
وتصرّفاتها. لذلك يعمد بعض الممثّلين 
الطموحين إلى القراءة والتوثيق» خاصة إذا ما 
كانت الشخصيّة تاريخية» حتى يكوّنوا فكرة 
ضافية» ويبحثوا في التفاصيل» فيتحمّق الهدف 
افر وسكي كلك ركسا مو خلال اليه 
والضوت والحركة. 


ويحصّل أن يبقى الممثل* متليّسا بالدور 
حتى بعد انتهاء العرض كما ذكر فرنسوا باربي 
بخصوص لويس جوفي الذي ظل مسكونا 
محص ف جبريية السام ي 
MONE Ê des Femmes‏ وحافظ على 


نفس تعبيرة الإحباط والألم (ألم الشخصيّة) بعد 
انتهاء المسرحية. 


ولكن التلبّس بالدور» على مزاياه» يتناقض مع 
الطرح الذي أورده ديدرو 1106106 في كتابه 
في مفارقات الممثل Le Paradoxe sur le‏ 
معتل 6صرهه والذي يشدد فيه على ضرورة إجادة 
الممثّل في أداء دوره مع البقاء في حياد تام (ر. 
الممثل). 


التلفظ الرّكحي 


FR : Enonciation scénique 
EN : Scenic enunciation 


(ر. التلفظ المسرحي). 


التلفظل المسرحى 
FR : Enonciation théatrale‏ 
EN : Theatrical enunciation‏ 


التلظ هو الاستعمال الفردي والإنجاز الصوتي 
للغة في ظروف معيّنة ووضعية قولية بعينها. 


وقد ارتحل هذا المصطلح من اللسانيات إلى 
المسرح» فنشاً مصطلح التلفظ المسرحي. وهو 
يفيد عملية إنتاج القول من قبل الممثلين انطلاقا 
من الملفوظ النَضّي. 

ولعل الخصيصة الأساسية فى التلفظ المسرحى 
هي التناوب بما أنه غير موحد وأعقد من ملافيظ 
الأجناس الأدبية الأخرى؛ فهو في الأصل 
تلفظ الكاتب الدرامي يخلق شخصيات تتلفظ 


منه. ويعقب ذلك تلفظ ركحى عبر تأدية الممثلين 
فى وضعية يجشدها الرّخرف والأنظمة الدّالة. 
بالإضافة إلى التناوب» لا يمكن فهم التلفظ 
بمعزل عن الوضعية التي تنتجه؛ فهي التي تمكن 
من تحديد من يتكلم وإلى من يتكلم. وهي 
أسعلة متعلقة بميدة ينقرد بها التللظ الم حرم 
ألا وهي ثنائية التلفظ*. كما أن الوضعية وصح 
التلفظ أساساً. وهي من شروط الكلام» فلكل 
متلفظ هيئة وموقف تجاه الملفوظ يفرضه المقام 
والجنس الدرامي» ويُترجم عبر صيغ التأدية 
المختلفة (المأساوية» الحماسية» الهرجية الخ). 


التماهي 


FR : Identification 


EN : Identification 


(ر. الإيهام المسرحي). 


التمسرحيّة 
FR : Théatralité‏ 
EN : Theatricality‏ 


الفا 
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FR : Intertextualité 
EN : Intertextuality 


انبثق مصطلح التناص عن الدراسات النظريّة 
في مطلع الستينيات من القرن العشرين تحت 
إشراف جوليا كريستيفا 1115612 11112ل. 


ولقد انبنى هذا المصطلح (الذي أعطى في 
ما بعد دفعا قويّا للمقاربات الأدييّة» وفتح أمام 
النقّاد مجالات أرحب للوقوف على كيفية 
تشكل النصوصء على مستوى محتوى القول 
وطرائقه) انبنى على فكرة تبدو لنا الآن بسيطة 
وبديهيّة مفادها أن كل نص هو بالضرورة إعادة 
صياغة كليّة أو جزئيّة لنص أو نصوص سابقة له 
إذ لا وجود لما يُمكن أن نسمّيه «بالنص الصفر»» 
فالنص محكوم ضرورة في بنائه ومضامينه 
بالتفاعل مع غيره من النصوص ويتمٌ ذلك بطرق 
مختلفة كاتباع الأساليب والمناويل الإجرائية 
والمفردات الجمالية التى اعتمدت قبل نشأته 
أو الانزياح عنها واستبدالها بمقولات وصيغ 


مستحد نه. 


لو تأملنا النصوص من هذه الزاوية» لتأكدنا من 
صخة هذا الطرح ومن وجاهته دون عناء فالأدب 
الملحمي في القرون الوسطىء مثلاء في توظيفه 
لأدوات التضخيم وتصويره للبطولات الخارقة 
(ر. النفس الملحمي) هو امتداد مباشر لأعمال 
هومير وس 11012816( لياذةە 12ا11 والأوديسا 
ئ ). وما ينطبق على النصوص الأدبيّة 
يسري أيضاً على بقيّة النصوص بما في ذلك 


الكتب المنزّلة فالقرآن الكريم على سبيل المثال 
- وهذا ما بينته الدراسات المعجميّة والالسنية 
والفقهية - يتضمن كما هائلا من الإحالات على 
الكت الينماوية الاي جلي الخاد يلد 
في تضمنه لقصص إبراهيم وعيسى (عليهما 
السلام) التي سبق ذكرها في التوراة والإنجيل. 


عرف مصطلح التناص حظوة كبيرة لدى النقّاد 
الذين تعاقبوا على ضبط مدلولاته وتحديد طرق 
الاستفادة منه» کل حسب مشروعه ومنطلقاته» 
وفى هذا الإطارء شدّد رولون بارط 101950 
Hh‏ في مواضع كثيرة من أعماله على مبدإ 
«انفتاح النصٌ» أي قدر ته على استيعاب النصوص 
النبابقة والمخاصرة له را باللخصوص ك 
وحجم هذا الحضور في النصّ. بدوره انشغل 
ريفاتار 1110066 بتقفي «آثار التناص» على 
مستوى الجملة والمقطع انطلاقاً من نصوص 
قصيرة بعض الشيء كالقصائد الشعريّة. 

أما الإضافة الحاسمة فى دراسة التناص وقضاياه. 
قن جاده على 4 ا سے ات 
Gene‏ الذي خض هله الان العاكة بعمل 
أكاديمي مُعمّق يُعدَ من أهم المراجع وهو كتابه 
التطريس كءء)ءعءم Pali‏ . 

في هذا المؤلف القيّمء يقدم لنا الناقد عرضا 
مبوبا وممنهجا لكافة أشكال التناص التي يمكن 
اختزالها فيما يلي: ۰ 

- الاقتباس * 

- المعارضة الأدبية* 


- المحاكاة الساخرة* 


- استبدال الشكل: صياغة شعريّة لنص نثري أو 
العكس. 

- تغيير نظام التمثّل: استبدال نظام السرد الذي 
يرد فيه النص المصدرء بنظام الحوار وهذا ما 
يحدث مثلا عندما نكتب مسرحية انطلاقا من 
نص تاريخي. 

- الترجمة: تدخل هی أيضاً فى باب التناص لأن 
النقل أو التعريب لا يتم إلا بالاعتماد على 
نص مصدر*. 

- التقليص: إعادة كتابة نص طويل بحذف 
بعض الجمل أو المقاطع أو المشاهد منه. 
وهو اراد كني الأسشار والاسعمال تلج 
إليه مؤسسات ودوائر عديدة عندما تقدم 
تقاريرها إلى السلط أو مراكز القرار. فى ذات 
ا لكر دوو ار لے غالبا ماو 
إلى الكاب والأسائلة مهمة سيط يعض 
أمهات الكتب لتقديمها إلى جمهور الأطفال» 
وهذا ما يستوجب طبعا إدخال تحويرات على 
النص الأصلي. 

- التضخيم: هو إجراء نقيض للتقليص ويتمثل 
(في بعض أوجهه) في تحويل مقال صحفي 
يتناول حدثا أو حادثة ما إلى قصّة أو مسرحيّة 
أو شريط سينمائيٌ. 

هذه الأشكال يظهر جلها أو بعضها حسب طرق 

الصياغة المعتمدة في النص الدرامي مؤشرا 

على وجود التناص المسرحيء وهو رافد من 

روافد التناص» ويتمثل في إنشاء علاقة بين نص 

مسرحي ونص آخر سابق له يكون بالضرورة من 


ويتم هذا التناص إمّا بالإحالات الموضعية 

الجزئية كاستعارة لفظ أو جملة أو بيت شعري 
إذا ما صيغت المسرحية شعرّاء وإما عبر إعادة 
صياغة النص المصدر* بكامله كما فى الملهاة 
التي تعتمد التحريف الساخر* مثلا. 


التناص المسرحئ 
FR : Intertextualité théatrale‏ 
EN : Theatrical intertextuality‏ 


(ر.التناص). 


۱ 0 س 
FR : Travestissement‏ 
EN: Travesty‏ 


دال اعا مدقي ا ا مو الک 
والتقتعم» فكلاهما يعتمد التخفي والمواراة. 
ولكن التقتع يمس أساسا المظهر الخارجي 
باستعمال الزينة الدرامية* واللباس* والقناع* 
ونحوه. أما التدكر فهوء وإن يَشمل كل هذه 
العناصر التي تُخيّر الهُوية» فهو ظاهرة تتمثل في 
تقمّص المؤدي لدور مخالف لجنسه كأن تلعب 
امرأة دور رجل - وهذه الحالة نادرة نسبيا - أو 
:يشل للممثل* دور نسائي. 


ولحو هة الظاهرة ن التقالين. الم حة 
العربية والغربية على حل السواء» إلى عدة 


اسباب: 
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و |3 ی ف وبالقالي ت 
الأحداث ظهور رجل في هيئة امرأة والعكس 
بالعكس كما في مسرحية أرلوكان خادم 
السيّدين لكارلو غولدو ني Carlo Goldoni‏ 
»Arlequin serviteur des deux maîtres‏ حيث 
تقوم ممثلة بدور رجالي. وإلى ذلك فقد برع 
بعض الممثلين في أداء أدوار التنكر كما هو 
الشأن بالنسبة لسارة برنار Sarah Berard‏ 
وهذا ما حدا بالناقد بوجان «نعناهم إلى 
إدراج هذه النّوعية من الأدوار في الأدوار 
المتشابهة*. 


- ماديّة: تجد الفرق الهاوية ضالتها في هذه 
الوسيلة التى تمكنها من الضغط على الفقات 
(أحرو المكاين ی 


- ثقافية: يُرجِع النقاد ظهور أدوار التنكر إلى 
طبيعة المجتمع والبنى الفكرية والعقدية 
السائدة في عصر ماء فعند الإغريق» مثلاً 
حرمت المرأة من اعتلاء الركح لأن المجتمع 
آنذاك كان محكوما بضوابط عديدة منها 
التراتبية التي تحتل المرأة بموجبها موقعا 
متدنيا. وفي المسرح الأليصاباتي* تكثف 
تقيض الرعال لأدوان الدكر نظرا لمتاغفية 
الأوساط الدينية المتشددة للمرأة في مجال 
التمثيل. 


تنميق الكلام 
FR : Boniments‏ 


EN : Sales talk 


وظيفة أوكلت في القرنين السابع والثامن عشر 
إلى من كان يُعرف بمنمّقي الكلام في مسرح 
الأسواق*» يضطلعون بها شأنهم شأن المُعلنين 
والخطباء المستقطبين وملهبي الجماهيرء 
ولكنهم يمتازون عنهم من حيث الأسلوب؛ 
فمنمّق الكلام يعمد إلى انتقاء العبارات 
واستعمال الوشي اللفظي والصور البلاغية 
والمقتطفات الأدبية الرّاقية» ويُدرج كل ذلك في 
خطاب مسهب يتناول من خلاله العناصر التي 
يمكن أن تغري الجمهور العريض كالتركيز على 
الممثل* بطل المسرحية» خاصة إذا كان معروفاء 
وعلى لباسه وعلى التقلّبات الحدثية والمغامرات 


التي سيخوضهاء وذلك لإثارة التشويق. 


الور ع 
FR.: Bouffonnerie‏ 


EN : Buffoonery 


التواصل غير اللغوي 
FR : Communication non verbale‏ 
EN: Non verbal communication‏ 


يُحيل هذا الصنف من التواصل على حقول معرفية 
مدد وياخل أشكالا مختلفة بست مها 
الكلام المنطوق والمكتوب ولغة الإشارات. 

تعن اللواصل حيو الخو تي اليقطاب 
المسرحي* السنن الحركية والإيماء والموسيقى 
والرقص والزخرف الصوتي الطبيعي (القهقهةء 
البكاء) والاصطناعى (أصوات القطارات» رنين 
الأجراس) أنيَّ كان مأتى هذه الأصوات» أي من 


داخل الرّكح أو من خارجه. 


التوكب الحدقى 
FR : Rebondissement de I'action‏ 
EN : Rebounding of the action‏ 


تو 5 ا چ ٠‏ 1 ات 
FR : Caractérisation‏ 
EN : Characterization‏ 


يعتبر توصيف الشخصيات لا سيّما في مستهل 
الأثر المسرحي من أوكد واجبات الولف 
ويتمثل في تسليط الأضواء عليها في أوّل ظهور 
لها أساسية كانت أو ثانوية» وذلك عبر معلومات 
تمكن من تحديد أوصافها وضبط ملامحها 
والوقوف على دوافعها. 


ولإنجاز هذا التوصيف يعتمد الكاتب جملة من 
الوسائل اللغوية وغير اللغوية لعل أهمّها: 


- الأقوال: فمن خلال الحوار* الذي تجريه 
الشخصيات» يستشف الملتقي معلومات 
مما تقوله الشخصية* عن ذاتهاء ومن 
التعليقات التي تُردّدها الشخوص حولها.ء 
وهي معلومات تساعد على رصد سماتها في 
خطوطها العريضة. 

ا .فى اها شمكن م التورصيك» 
والمعارياف التي تقدمها مصدرها الإشارات 
الركحيّة بالتخصيص فهي تضيء المظهر 
الخارجي من حيث اللباس* والقيافة» وكذلك 
اراز التنسية وط ران الإلقاء والحرية 
والإيماء والتموضع. 


FR : Degré zéro de caractérisation 
EN : Zero characterization 


فى عمل بعنوان الدرجة الصّفر للكتابة +1 
م1 de‏ 26:0 6نع06. يثير رولان بارط 
Roland Barthes‏ قضايا عديدة بالغة الدقة 
والعقين تخ الكتانة رما نس مها نا 
يضيء المصطلح الذي يعنينا. | 

إذاها اع الا ب مظلقة؛ منطفة وس 
بين اللغة (لغة القوم) والأسلوب» فإن المقصود 
ب«الكتابة الصفر» هو ذلك المنحى الذي يتخذه 
الكاتب في نصه أو أثره والمتمثل تحديداً في 
الانزياح عن كل ما ترشب في ذهن المتلقيء 
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بحُكم الأعراف والتقاليد» من سنن وصياغة في 
هذا الجنس أو ذاك» ملازمة له ومتأصلة فيه. 


من الأمثلة التي يمكن أن يسوقها الباحث 
للتدليل على مفهوم الكتابة الصفر» قصة الغريب 
لألبير كامو Camus, Êtranger‏ خزء1ى. فى هذه 
القصة الحدث» قام الكاتب بمراجعة ا 
لأغلب أدوات القص المعتادة أفضت إلى 
إدخال تغييرات كثيرة منها استبدال أزمنة الأفعال 
التي خلناها إجبارية في الشرد بأخرى» وتجريد 
يعن الشخصيات رخاف البطل من عديد 
المُقوّمات والمُحددات الذاتية المألوفة فى بناء 
الشخصيات. ۰ 


يتنزل التوصيف الصفر فى هذا السياق ويتحدّد 
معناه على ضوئه. ا أحد تجليات هذه 
الكتابة المخصوصة. 

من بين المؤشرات والقرائن التي يتجلى من 
خلالها التوصيف الصفرء إذا ما رخلنا مصطلح 
«الكتابة الصفر» من حقل اللسانيات العام 
والنظري إلى دائرة الخطاب المسرحي» يمكن 
أشعدل ع ف ون الم اث الاسمية ال 
تقوم» حسب الأعراف» بوظائف كثيرة کتحدید 
هوية المتكلم وضبط بعض محدداته (العمر 
والاسم والانتماء الخ) مما يسهم إلى جانب 
عناصر أخرى» في توصيفه إجمال. لكن في 
بعض الممسرحيات تنتفي هذه الشحنة الإخبارية 
وذلك عندما يحجب الكاتب أسماء شخصياته 
ويستبدلها بما يمكن أن نضفة بالأسماء المرقمة 
كالرجل الرابع في مغامرة رأس المملوك جابر 


لونوس أو «الثمانية» 1114 65.آ فى لورنزاتشيو 
لموسى 10أع0168226.] .Musset,‏ 


التوضيب 


FR : Arrangement 
EN : Arrangement 


في الأصل» استعمل التّوضيب في المعجم 
التقني الموسيقي ليفيد» عَرَضاء تهذيب الكلمات 
وأساسا إعادة صياغة اللكن (اسعدال مقا 
بمقام مثلاً» أو إعادة توزيعه على نحو يتلاءم 
والذائقة المعاصرة ويتماشى مع المقتضيات 
الفنيّة والمناخات الذهنية التي يسعى المُوضب 


إلى إرسائهاء إما بمحض إرادته أو بتكليف من 


الغير» وذلك في الأعمال الدرامية التي تمزج بين 
التمثيل والغناء (المغناة* الملهاة الراقصة#). 


أما في المسرح» فقد اقترن المصطلح بالركح 

وشحن بمضامين مغايرة تماماً» فظهر في بعض 
القواميس الغربية مصطلح التوضيب الركحي 
للدلالة على ضبط تموقع الممثلين لإبراز أوجه 


بعض أوجهه. 
التوطتة 


FR : Avertissement 
EN : Preface 
ظهرت التسمية وترسخت في المسرح‎ 
الكلاسيكي مع مسرحيين كبار» وهي عبارة‎ 


بالتحديد فى ما يسميه طوماسو 1100125561 

«بالنص الموازي) ع]318)6م وهو يشكل فاتحة 

وقد كان لهذه التوطئة شأو كبير عند الكلاسيكيين 

إذكانت لها وظائف متعددة: 

ا و اقروت الى وفعت ا 
كتابة المسرحية. 

دفية ورا فلل الشخضياتك. و رضن 
لمو ئ الاخدرة ون المقصدية: 

- جمالية تأثيرية: توجه القراءة والتأويل حتى 
يقع تلافي بعض الانتقادات وتلتمس عذر 
المتلقى حتى لا يُجحف ويقسو فى أحكامه. 
جمالية مرتبطة بذائقة ورؤية للعالم سائدة في 
ذلك العصر. 


تشكل التوطئة أهمية قصوى إذ هي نص 
على النص يفشر ما انغلق من طلاسم ویهټئ 
المتفرج للتلقي الأسلم» ويوظف أحيانا للدفاع 
إذا ما كان الأثر محل جدل إيديولوجي مثلما 
حصل بخصوص الورع المزيّف لموليبر 


.Molêre, Tartuffe 
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كي >1 << 2 ”لالد ES‏ الثناة ات 
FR : Duos‏ 
EN : Duet.‏ 


إذا ما استثنينا الثنائيات المعلومة لدى العموم في 
غير مجال فن التمثيل كالثنائي الافتراضي مثلا 
في الغناء» وهو يتم من خلال المزج بين صوتين 
بوسائل تقنية شتيت» فإن أكثرها تواترًا وانتشارًا 
هي ثنائي الهزل وثنائي العشق وثنائي الأضداد. 


ومن المقومات البنيوية التي تشترك فيها هذه 
الثنائيات» نذكر ارتباط المكوّنيّن لكل ثنائية 


ثنائى الأضداد نوا كانا كمي أر و جاده راي 
FR : nde‏ وعضوية (روابط عائلية» مهنية الخ) وبالتاليء 
EN : Tandem‏ تقاسمهما لنفس الاهتمام بغض النظر عن طبيعته 
(اجتماعى» فكري» فنى). 
(ر. الثنائيات). 1 ١‏ 


وقد تنجد أسانا عاض الق أخرى فى النائية 
كتوفر مبد! التضاد في تشكلها (التضاد في 


ثنائي العشق الجنس أو المظهر الخارجي الخ). ولكن هذه 
FR : Duo d’amour‏ الخاصية ليست بالضؤورة من النوابت فيها؛ إذ 
EN : love duet‏ يبقى وجودها عرّضيا واستثنائيا. 


ثنائى الأضداد: ما يميز ثنائيات الأضداد عن 


: الكتائنا ا 2 3 
e‏ سواهاء فضلاً عن تأصل هبد] التضاد قيهاء هو 
عمق ما تحمل من طرح ورؤى تجاه قضايا بالغة 
ثنائي الهزل الأهمية وارتباطها الجلىّ بالمحاور الخطابية 
FR : Duo comique‏ التي تسند النص أو العمل الحاضن لهاء إذ 
EN : Comedy duet‏ يصبح كهم ابعادها کر امن لفهم دواع 


ينطلق الأديب محمود المسعدي من شخصيتي 
ميمونة وغيلان» ويقدم لنا صوراً بالغة الدلالة 
عن صراعهما الفكري الحادٌ. وعن مقاربتيهما 
المتباينتين لمسائل وجودية ذات أبعاد فلسفية 
لها مساس بمكانة الإنسان على الأرض وبطبيعة 
فعله وعلاقته بمحيطه المادي واللامادي. وما 
اختياره لإسمئ ميمونة وغيلان بالنظر إلى ما 
يحملان من عمق دلالي فائق الترميز (الإيمان 
والخنوع من ناحية والغليان والتوثب الثوري من 
ناحية أخرى). إلا إشارة مختزلة للتباين الفكري 
بين هذا الثنائي. 


والملاحظ أنه في كل النصوص التي تتمحور 
حول ثنائيات الأضداد كالتى ذكرنا وغيرها كثير» 
تتبدی هذه الثنائيات كأوعية حمّالة لتهجين على 
طرفي نقيض» أو لموقفين متوازيين يتفخصهما 
القارئ أو المتلقى فيقف على مكامن القوة 
ثنائى العشق: تبدو ثنائيات العشق متشابهة» 
متجانسة بالنظر إلى ما تحمله من معجم طافح 
بالمشاعر وها يرافقه.من نفس غنات أن كانت 
صوره (غنائية حالمة بكائية) وما يصدر عنها 
من عذب الكلام ورقيق العواطف؛ فيُخيّل للمرء 
أحيانا آن الوظيقة الأساسية الوحيدة للمشاعد ال 
تحتضنها هي بت أجواء من الاسترخاء والإمتاع 
والتلذذ. ولكن عندما نستحضر أشهر ثنائيات 
العشق خاصة فى المؤلفات الراقية كروميو 
وجوليات لشاكسبير 51531656356 وروزين 


وفيغارو فى مسرحية بومرشى 17221619815او86 


حلاق إشبيلية 561116 ع0 e barbie‏ ندرك أن 
هذه الثنائيات» بحكم موقعها المتميّز في النص 
وفحوى أحاديثها لم تأت لملء ار اغاكه انما 
لتؤدي وظيفة درامية وهي الدفع بالأحداث 
في هذا الاتجاه أو ذاك. ولهذا السبب» غالبا ما 
تتحول المشاهد التي تظهر فيها ثنائيات العشق 
في ذهن المتفرج إلى مشاهد مرتقبة» فتسهم إلى 
حد كبير في نجاح العرض أو فشله. 
ثنائي الهزل: تقيم ثنائيات الهزل في مختلف 
المجالات الفنية والأنماط الإبداعية التي تخترقها 
وتؤنّث مساحاتها إِمّا علاقة تجانس بين الطرفين 
القن لها تفن الجن شي الا أو 
علاقة تنافر وتضاد كأن يكون الأول مثلاً طويلا 
ونحيفا والثاني قصير القامة وبدينا كما هو حال 
الثنائي الشهير لؤزال أعتتاة.] وهاردي 112:09. 
ظيفياء تلتقي هذه الثنائيات في ما تُشيعه من 
بهجة وانشراح» سواء خصت بفاصل قصير في 
إحدى المنوعات أو بمشهد فريدء أو أفردت 
بعمل كامل كانت فيه المحرك الأساسيء كما فى 
بعس الو ات ا ا الى انعرف 
بالمنزاي ه07 . ۰ 
وتختلف وسائل الهزل في هذه الثنائيات 
باختلاف الأجناس التي تنبع منها والجماهير 
التي تستهدفها. ولكن أغلب وسائل الإضحاك 
السا رر جل احا ا 
كالانتقال من موضوع إلى آخر دون رابط 
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ثنائية الأحدوثة 
FR : Dédoublement de la fable‏ 
EN : Duplication of fabula‏ 


تندرج النصوص القائمة على أحدوثتين في ما 
أو هيكليا اختلافا كليا مع النصوص الأحادية 
الأحدوثة والثنائية الحبكة*. 


تثير هذه النوعية من المسرحيات إشكالات 
عويصة يعسر الخوض فيهاء وتتجسد عبر صيغ 
كثيرة نقتصر على ذكر إحداها لسهولة إدراكها. 
في نص بعنوان الفتنة» يقدم مصطفى الفارسي 
أنموذجا واضحا ومكتملا عما يمكن أن تكون 
عليه المسرحيات ذات الأحدوثتين. 


فى الجزء الأول من هذا العمل - وهو إلى الوقت 
المستقطم اقرب - تنهك كلة من الفنية في تهيقة 
الركح» فيدور الحديث بينهم في الأثناءء لا بحكم 
العلاقة المهنية التي تجمعهم في ذلك الفضاء 
وإِنّما بحكم علاقات الصداقة القائمة بينهم - أو 
هكذا يُخْيّل لنا على الأقل - فالكل ينطق بلسانه 
لا باسم الشخصيات التبي أوكل إليهم تأديتها 
وتقمص أدوارها. 

ملخص ما أتت عليه أحاديثهم في لحظة 
مكاشفتهم لذواتهم هو أن أحدهم - ويُدعى 
سليم - تعلق بإحدى الممثّلات في الفرقة - 
وتدعى هدى - ثم أهملها فيئست الفتاة وقرّرت 
الارتباط بشاب آخر تقدّم لخطبتها. 

في الجزء القّاني من المسرحية» يعتلي الفتية 
الركم 24 ل ل سراف بكلا غلم ن جد 


كما كان الأمر في الجزء الأوّلء وإِنّما لتقديم 
بعض وقائع الفتنة الكبرى التي دارت رحاها بين 


يوضح هذا العرض الشريع لمجريات مسرحية 
الفتنةء أنْ الفارسي قد حص كل جزء من نصه 
بأحدوثة 4 مستقلة عن الأخرىء إن على مستوى 
الشخصيات أو على مستوى الأزمنة؛ فاذا كانت 
حكاية سليم وهدى مرتبطة بالحاضرء فان صراع 
الصّحابيين يُعيدنا إلى الماضي البعيد. 

ولنا أن نسأل فى الأخير هل ان استقلالية 
الأحدوثتين تامة ومطلقة؟ وهل جمع الفارسي 
في نفس العمل بين قسمين أو حكايتين لا رابط 
بينهما؟ قطعا لاء فما اختياره لذلك العنوان إلا 
إجابة بليغة على مثل هذه الأسئلة؛ فللفتنة اكثر 


من وجة. 


ت uk‏ الأصوات 
FR : Diaphonie‏ 
EN : Crosstalk‏ 


المقصود بثنائية الأصوات» في المعجم التقني 
للاتصاليين» هو تقاطع علامتين صوتيتين جرّاء 
سوء ربط بين القنوات أو الأجهزة المنتجة 
لهاو تاع هذه الظاغرة صورأ عديدة وة 
أوضحها في أذهاننا وأقربها للواقع هو ذلك 
الضّوت المزعج الذي نرصده وهو يخترق أو 
برافق أصواتنا عدذها تحر مكالمة حافية: 


حافظ هذا المصطلح على شحتته الدّلالية في 
جوهره حين هاجر من عالم الاتصال إلى عالم 
التمثيل. واعتمده النقادء مع تطويعه بعض 
الشيء» لوصف ظاهرة غالبا ما يكون الممثلون 
الناشئون أبطالها أو ضحاياها وذلك في المقاطع 
الشجالئة. 


وتتمثل هذه الظاهرة في تسرّع أحد الممثلين 
بإلقاء مخاطبته قبل أن ينهي من سبقه ما أسند 
إليه من أقوال» فيؤدي هذا الإخلال بأبسط قواعد 
اللعب واللّعب المضادّ* (الذي يفترض,» بداهة» 
تقد كل محاور بالمُدة الرّمانية الفاصلة بين رد 
وآخر) إلى توافت الأصوات وبالتالي إلى إتلاف 
جزء من الحوار*» وفي ذلك بتر للنص ولو 
موضعيا. 


۶ به التاة‎ 35 
FR : Double énonciation 
EN : Dual enunciation 


يتميّز المسرح عن غيره من الأجناس الأدبية 
بتوفره على ثنائية التلفظ (أو التلفظ الثنائى) التى 
نجدها عرضا في الرّواية وأدب الرسائل. 7 
درج الكثير من النقّاد والمحللين على حصر 
هذه الظاهرة في خانة المتقبّل. ولكنٌ المتأمقل 
في الملفوظ الدراميّ بصفة عامة يدرك أنّها تمس 
57 المتكلم الا على حك ات 
فالشخصية على مستوى القطب الأول إذ تنهض 
بالقول فإِنّما تخفي باثا ثانيا كامنا في الخطاب 
فض لها التلفظ آلا وهو المؤلف. ويمكن أن 
ينسحب الشيء ذاته على الممسرح*. 


أا على مستوى القطب الثاني» وهذا هو المعنى 
المتعارف. فإِنْ هنالك ثنائية للمتلقى: فالممثل 
إذ يتجه بقول الشخصية* التي يتقمص» إلى 
ممثل آخر يحاوره على الركح فإنما يخاطب 
في نفس الوقت الجمهور الموجود في قاعة 
العرضى. وتحتى ثنانية العلفظ من هذا المنظور 
القناتية الحوارية وثنائيّة المخاطبة. وتبقى الثنائية 
الحوارية قائمة حتى في الحالاات القصوى التي 
لا يرى فيها المتفرّج محاورا للممثل المتلفظ 
على الركح» ومنها الحوار المزيّف والحديث 
الفردي والجانبى؛ فالممثل* سواء حاور مخاطبا 
غائبا ا فت الباطنى» أو تحدث 
إلى نفسه فإنّما يتحدّث بالموازاة إلى المشاهد. 


ولا تنتفي هذه الثنائية إل في صورة المخاطبة 
المباشرة اللجنهون حيبت صر عات التقثل 
على متلق واحد. 


هذا التحليل الموجز يبيّن خاصية التلفظ 
المسرحي. ونظراً لهذه الازدواجيّة وهذا التعقيد 
الذي يطيع البنية» يمكن أن نتحدث عن جهاز 
أو تشكل لفظي يكشف العلاقات ويبيّن كيفية 
اشتغال ا القول المعنية. 


FR : Dédoublement de I’intrigue 
EN : Duplication of plot 


صيغت غالبية النصوص الدرامية» منذ نشأة 
المسرح إلى يوم الناس هذاء على قاعدة الأحدوثة 
الواحدة. ولكنٌ المسرحيات المجسمة لهذا 
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التوجه وهذا الاختيار تبقى مختلفة من حيث 
عدد الحبك التي تتضمّنهاء فمنها ما هو أحادي 
الحبكة ومنها ما هو قائم على حبكتين. 

من مقوّمات وشروط النُصوص الثنائية الحبكة 
اا عن اي الالحدرقة* ب زوق خاصيةها 
في المواد السردية التي تستند إليهاء بحيث يسهل 
على مؤلفيها توجيه أحداثها ومسارات شخوصها 
إلى وجهتين متوازيتين؛ من ذلك مثلاً» ارتكاز 
البناء الدرامى للبطل ولبعض الشخصيات 
المحورية اللعرى على قافا معينة: 


تتجلى صورة الحال في مسرحية المعز لدين 
الله الحفصي لخليفة السطنبولى» حيث تتناوب 
حبكتان سياسية وعاطفية. 1 

لازمت ثنائية الحبكة الدراما الرومنسية* حتى 
آنا ضحت عقوها من مقدماتها». اد تسلط 
الأضواء فى عدد من المشاهد على حياة البطل 
العاطفية (الحبكة الأولى) فى حين يُفرد نشاطه 
الايحناضي آل اياس يعد عر متها اة 
الثانية». ٠‏ ْ 


بقي أن نشير إلى أن استغلال صفتي البطل 
(المحبٌ والمتمرّد كما في مسرحية هرناني 
لفكتور هوغو (Victor Hugo, Herani‏ وإن 
وفْر للكاتب مادّة دسمة وكافية لتأثيث حبكتين» 
فاه لم يدفعه للمساس بوحدة عمله وتناسقه» 
فالرّوابط بين الحبكتين عديدة لعل أدلّها وأبلغها 
مرور البطل من الحبكة* الأولى إلى الثّانية» على 
عكس ثنائية الأحدوثة. 


الثنائيّة الحوارية 
FR : Double dialogie‏ 
EN : Double dialogy‏ 


مصطلح مرادف لثنائية التلمظ * 


ثنائيّة المخاطبة 
FR : Double adresse‏ 
EN : Double address‏ 


مصطلح مرادف لثنائية التلفظ * 


الثئّة الحمراء 
FR : Queue rouge‏ 
EN : Red tail‏ 


شخصة تزظة ينثا شكرت م ای ایر 
الهزل والإضحاك في مسرح الحماقات لما 
اتسمت به من تبلد الذهن والقدرة الفائقة على 
تحمل الشخرية والتّقددون مبالاة أو ضجر. ومن 
علاماتها القارّة على مستوى المظهر الخارجي» 
وجود وشاح أحمر يُحلي منها آخر الشعره ومن 
هنا جاءت التّسمية. 


جمالية الإبهار 
FR : Esthétique du clou‏ 
EN :Aesthetics of attraction‏ 


عندما حسم الجدل القائم حول مكانة الحواسٌ 

في الأعمال المسرحيّة. وسلّم الجميع شا 
بعدم وجود آي تضارب ا وبين النزعة 
العقاذنية لهذا الف انخرط الكتا ب على امقلاف 
توجهاتهم الإبداعيّة ومنطلقاتهم الفكريّة في 
ما يعرف «بجماليّة الإبهار). ويقصد من هذه 
الجماليّة إشباع حواسٌ المتفرّج كافة» وتحقيق 
الّذة الحسيّة الفيزيائية أو الماديّة وانتشاء العقل 
فى الآن نفسه» ناهيك وأنْ الشعوب الأوروبية 
عاق مات اعا رة وكقاقية ورات 
صراع أديان الخ)؛ فلم تعد تستسيغ الأعمال 
التي تقتصر على القناة اللغوية الموغلة في 
المُطارحات الفكرية والتجريدء بل كانت متعطشة 
لمسرح يوفر لها مساحة من المتعة والانبهار 
والتشويق والكحلم. ولق ابعهات اکان فنا 


بقية المتدخلين في العرض لأفق انتظار هذه 

الجماهير وتمكنواء بدرجات متفاوتة» من ضع 

دماء جديدة نشطت الحركة الثقافية والاقتصادية 

في المدن وضاعفت مداخيل الفرق بشكل 

جي 

انبنت جماليّة الإبهار على كم هائل من الضيغ 

الفنيّة والوسائل التقنية انتقى منها كل مبدع ما به 

تتحقق الغاية المنشودة وأهمّها: 

- اعتماد التناوب بين المقاطع العنيفة (تهديدء 
مُشادّة كلامية) والمقاطع المسليّة (رقص» 
فواصل موسيقية) بحيث يُفضي ذلك غالباء 
في موضع من مواضع المسرحية؛ إلى ما 
يُعرف «بالمشهد المُرتقب»* الذي كان ا 
أساسيا لجاب الجمهور واستطابه, 

ياك المالكس احا شاقن إن د أنيا 
أصبحت محل فرجة لتناسق ألوانها وإتقان 
تصميمهاء فكانت دافعا من دوافع الإقبال 
على مشاهدة العروض. 

- توظيف العناصر الأربعة: الماء والثراب 
والهواء والتار في مشاهد محورية من الأعمال 
المسرحية؛ فقد تستى لرؤاد المسارح في القرن 
التاسع عشر مشاهدة كل الظواهر الطبيعيّة من 
زلازل وأعاصير وزوابع رعديّة» بفضل ما 
تَوفر آنذاك من تقنيات وخدع انخرطت فيها 
أصناف من التّقنيين كخبراء المتفجرات؛ ففى 
مسرحية العملاق للكاتب هابدي ع.آ EÊ‏ 
«colosse‏ فبك الجمهورٌ فى ذلك العصر من 
Ea ED AB‏ 
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(زوابع وهرّات أرضيّة وارتطام أمواج البحر 
على الصّخور...). 

2 الإكثار من المؤدذين الوظيفيّين (ر. الحضور 
الوظيفي)» يظهرون في مواكب السّاسة مع 


كل ما يُرافقها من بهرج. 
جمالية القطيعة 


FR: Esthétique de rupture 
EN: Aesthetics of breaking 


NEES 


جمالية المسرح 
FR : Esthétique du théãtre‏ 
EN : Aesthetics of drama‏ 


تعد الجماليّة من المفاهيم التي عرفت حظوة 
معجميّة مخصوصة ونشاة وتاريخا فريدين 
لقعد دلالاتها ولما اها من غموضى. لذلك 
كانت مثارا للجدل الفكريٌ» لا سيّما أن منشأها 
فلسفيّ في حين أن مجالات تطبيقاتها تشمل 
الود ا 


نقد كانت هق عبد فة الأغريق المتسوية 
أو ما تطاله الراك وانزاحت بعد ذلك عن 
هذا المعنى لتفيد البحث النظريّ في الظواهر 
الفتية والجماليّة. وأوّل من نظر لها بهذا المفهوم 
الفيلسوف الآلماني بومغرتان ألكسندر في كتاب 
نشره في القرن الثامن عشر بعنوان استيتيقا 
Baumgarten, 0-00‏ وضع فيه علما جديدا 
موضوعه الجماليّ والأحاسيس التي يُفرزها 


معرفيا مستقلا بذاته له جهازه المفهومئ وأدواته 
الخاصة. 


شكل تثبيت المصطلح بهذا المعنى منعرجا 
اا ا ان رترت ات الا 
کا یو فى ریات الاچ ا ااا 
بنظرية بومُغرتان. 


في ما يخصٌ المسرح» اقتصرت الجماليّة في 
البداية على النصٌّ المكتوب» ثم اتسع مجالها 
في ما بعد ليبلغ مكوّنات أخرى. 


فى مرحلة أولى استمرت إلى حدود القرن 
الّامن عشر تقريبا تركّرت الجماليّة على النّص» 
فانكبٌ المنظرون» أسوة بأرسطوء على سنّ 
القواعد وشرح المقولات الفنية التي يجب التقَيّد 
بها لكتابة النّص كقاعدة الوحدات القّلاث* 
والاستلاحة* وكيفيّة الاشتغال على المقاطع 
الشرقية الكبرعء إلى غير ذلك من الضيغ الى 
أتى على ذكرها أمثال ليسنغ في فنيّة همبورغ 
الدراميّة Lessing, Dramaturgie de Hambourg‏ 
بالإضافة إلى ما طرحه الكتاب أنفسهم في عتبات 
وفواتيح أعمالهم. 

ورغم اختلاف المنظرين والمبدعين في ما 
سوا من قواعد واقترحوا من آليات في الكتابة» 
فان مقاربتهم لجمالية المسرح ظلت موخدة 
ومنسجمة إلى أبعد الحدود» فالكل يُجمع 
على اعتبار المسرح رافداً من روافد الأدب 
الدراميّ» والكل يُقرّ بمحورية النّص وعلويته 
فالتص المسرحي» من وجْهة نظرهم» مكتمل 
الصّياغة والدّلالة» مستقل بذاته شأنه شأن القصّة 


والقصيدة» وهو لا يحتاج الیئ وساطة أو سلطة 
خارجة عنه وهذا ما عناه أرسطو 411501 حين 
قال» بما معناه» أن العرض الذي يحتوي على 
عناص اتبهار كثيرة يبقئ. غريبا عن القن لان 
النضّ (فى إشارة إلى المأساة*) له ما يكفى 
لتحقيق أهدافه دون أن يكون في حاجة إلىهذه 


ما في 0 الثّانية» فقد ج 
Be‏ عرض 


تتالت إسهامات المبدعين في مقاربة المسرح 
لا بوصفه أدبا دراميًا وإِنّما باعتباره فنا قائم 
الذات» وقد شكلت إسهامات ديدرو 10106706 
اللبنة الأولى في هذا الطرح التجدين بزح طرق 
إلى محوريّة الممثل* والتأدية* وصيغها. ثم 
جاء أندريه أنطوان عمزمنصى 6١۵ھ‏ لیشڈد على 
قيمة العرض ككل» فوضع أسس الإخراج* 
باعتباره فنا وليس مجرّد عنصر مكمّل للنصء 
فانصت الاهتمام انطلاقاً من هذه الأرضيّة: 
على دراسة العرمي في كل مكوّناته كالفضاء 
الا الخاوي*» اك الب اغارف 
(الرّخرف المتشظي* اللأزخرف*) الإضاءة* 
(حمام السّيقان*» المنوار المتعقّب*) وغيرها 
من الأنظمة الذالة. 

كما طال مسائل عديدة منهاء على سبيل المثال» 
علاقة الأطراف المتدخلة في التظاهرة المسرحيّة 


(الكاتب» المخرج» الممثل*) ومكانة الجمهور 
(أفق الانتظارث» الاستقبال) وارتباط المسرح 


باقن :اون لتا الموسيشي». الفيرن 
التشكيلية ونحوه). 


الجماليّة المُطّلقة 
FR : Esthétisme‏ 


EN : Aestheticisme 


هي حركة فنيّة» أديبة وفكريّة ظهرت بانجلترا 
في القرن التاسع عشر» وجاءت كردّة فعل ضد 
توجهات المدرسة الطبيعية وأطروحاتها. 


انبنت مواقف هذه الحركة» التي يختزلها النقاد 
في مقولة «الفن للف»» على إيلاء الهاجس 
الجمالي في الأعمال الإبداعيّة المكانة القصوى 
وول هدفا في حدّ ذاته» مما يتطلب الاشتغال 
على الشكل من ناحية وعلى تقليص الجوانب 
الواقعية إلى حدودها الدّنيا من ناحية أخرى. 
لكي لا تصبح هذه الأعمال مطيّة لتناول أغراض 


التياكدة). 


يتجلى هذا التمشي وهذا الطرح في حرص بعض 
الكتاب على تخليص اللغة في كتاباتهم من كل 
فة زاقحة وذلك» عاك باسقدال. الألفاظ 
الموغلة في الواقعيّة بمثيلات لها قائمة على 
التعابير المجازية وهذا ما يلتقي» رغم اختلاف 
الدّوافع والمنطلقات» مع مسعى المتحذلقين 
رالا 
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الجُندي المتشدّق 
FR : Soldat fanfaron‏ 
EN : Braggart soldier‏ 


من الشخصيات التي ما انفكت تستهوي 
الهزلياتيين» ولم ينقطع استمتاع الجماهير بهاء 
تذكر شخصية الجندی الذى يجاهى بإنتجازات 
وبطوللات وهمية. 


كان ول ظهور للجندي المتشدق في المسرحية 
التي أفردها له بلوطس 2106 وتحمل نفس 
المسمّى 10210505ع 2311105 ثم توالت الثماذج 
المستنسّخة من هذه الشخصية في الملهاة 
المرتجلة والمسرح الأليصاباتي* (شكسبير» 
هنري الرابع 1۷ 
والمسرح الكلاسيكي* (كرناي الوهم الهزلي 


(Corneille, L illusion comique 


(Shakespeare, Henri 


ويُعرف الجندي المتشدق في الملهاة الإسبانية* 
«بالماتمور» 56 وهو اسم صفة» ويعني 
حرفياً «قاتل الموريسكيين». 

أمّا من حيث المظهر الخارجي» فهو يرتدي ثيابًا 
مخططة وقبعة ضخمة» ويحمل سيفا لا يستلّه 
ل مما مجحل مه محل س وفك حي 


قبل أن ينبس ببنت شفة» وهو شبيه إلى حدّ 


«غرسيا» في أفلام (زورو). 


الحنس ا١‏ لشوقي 
FR : Genre poissard‏ 
EN : Trivial genre‏ 


صف هذا الجنس «بالشوقي»» لا للحط من 
شأنه كما جرت عليه العادة عندما يُطلق هذا 
اللعت للحكم على هذا السلوك أو ذاك الخطاب» 
وإِنّما اعتمد توصيفا لنوعيّة من الكتابات الأدبية» 
اشتغل فيها أصحابها فقط على تصوير الأسواق 
بباعتها وأجوائها. 


هذا المعنى الذي يجب أن يُحمل عليه لفظ 
«الشوقى» يمكن تبيّنه بمجرد العودة إلى اشتقاق 
اللّفظ المرادف له في اللّغة الفرنسية ويعني «بائع 
السّمك)». 


اعتنى الجدس الشوقى عند نشأته فى القرن الثّامن 
عشر على يد حون ا n Ê‏ بتصوير 
جوانب عديدة من حياة ونشاط باعة الأسماك 
والغلال والماشية داخل الأسواق الباريسية» 
فنقل بدقّة لامتناهية وواقعيّة موغلة فى التفاصيل» 
حكاياتهم اليومية وتنافسهم ا الدوام 
لاستمالة الحرفاء مع كل ما استتبع ذلك من 
أحداث متشتجة ووضعيات صاخبة. 


لم تكن الغايّة المنشودة في القصائد الشعرية 
والتصوص الدرامية التى تجسدَ من خلالها هذا 
الجنسٌ الأدبي كر الخطب الطافحة بالشّتائم 
أحياناًء أو الترويج على أوسع نطاق لمشاهد 
العراك والتحيّل التي كانت تقع بين الفينة 
والفينة» وإِنّما كان المسعى الرّئيسي فيها كما نقراً 
في مقدمة الأعمال السّوقية للكاتب المذكور 


آنفا فادي 5ع01553:06م 8115165 ,17806 رصد 
«الطبيعة» (الإنسانية) باعتبارها «عماد الحقيقة 
دون تجميل»» أي بعبارة أخرى إظهار الإنسان 
على سليقته دون صقل أو تحريف. 


قوبل الأدب الشوقي وقتها بموقفين مختلفين؛ 
ففى ما عبرت الدّوائر ذات الأصول الأرستقراطية 
7 امتعاضها الشديد منه فانزاح لفظ السّوقي 
- جرّاء هذا الموقف الرّافض والمتعالي - عن 
معناه الأصلي ليُصبح مرادفا للرّعاعيء نوّه بعض 
مشاهير الكتّاب بما تضمّنه هذا الجدس من دقة 
في تصوير أجواء الأسواق» وما طغى عليه من 
تفكه وتسلية» إن على مستوى اللّغة الفئوية* أو 
على مستوى المشاهد والوضعيات المعروضة 
على الأنظار والمسامع. 


اع ال ای عي ا ا 
طويلة تفوق القرن» ولكته عاد إلى الوجود 
ليسججل حضوره من جديد في ما يعرف بمسرح 
الأجناس*) بفضل روحه المرحة من ناحية وتغيّر 
الظروف الاجتماعية من ناحية أخرى. 


الجوق 
FR : Choeur‏ 
EN : Chorus‏ 


يستعمل المفهوم في الموسيقى والمسرح على 
حدٌ الشواء. وقد تبلور في المسرح الإغريقي 
القديم للدّلالة على مجموعة من المرنّمين أو 
المنشدين كان يشرف على انتدابها وتكوينها 
متعهّد جوق* ثري» ذلك أن أثينا كانت تتخلى 


عن بعض الصّلاحيات العامّة للأثرياء الذين 
يمؤلون المؤسّسات سعيا للمجد والشهرة. 


يتكلّم أفراد الجوق جماعة وهذا ما تفيده لا 
الأصول الاشتقاقية اليونانية للمرادف الأعجمى 
به وا اللغة العربية اغا فكلمة رق 
تعنى (جمعا). 


ويأتي كلام الجوق نشيدا (كلاما مغنّى وموقّعا) 
مصحوبا بالرّقصء إذ كان موكب الكهنة المقنعين 
ديونيزوس في حركات راقصة خليعة وهو يؤدي 
نشيد الإله تمجيدا لهذه الذات المقدسة. 


وبخصوص أهميّة الجوق في المسرح» فقد كان 
دوره محوريًا في نشأة هذا الفنْ وتطوّره. لقد مثل 
التواة الصّلبة فى المأساة* والملهاة* والدراما 
الساتيرية* بفضل مكوّناته (المرئّمون» رئيس 
الجوق* الأقنعة» الأناشيد» المقاطع الرّاقصة)» 
كما ساهم في نشر الملهاة* بواسطة مواكب 
«الكوموي» الضاجة أو الصاخبة. 


وقد ترضح ي وانزاح المكوّن الثقافي عن 
الجانب الطقوسي حين ابتدع تاسبيس 15مو116 
أل محاور للجوق. وقد أؤكل هذه المهمّة 
لرئيس الجوقة (الذي كان يمثّل الشاعر) بفصله 
غم ال هن ولاف و إلى هذا المحاور 
المرنّم الرّئيسي محاورٌ ثان فثالث (ر. الحوار). 
ضمن هذا الشّكل المسرحي النأشى تدعٌم دور 
الجوق» وتعددت بعض من وظائفه فى القرن 
الخامس قبل الميلاد. وقد تطوّر عد أفراد 


المرئّمين» إذ بلغ في المأساة* خمسة عشر وفي 103 


الملياة” ار وعشرية عنصرا كانوا ب يصطفون 


والملاحظ أن ظهور الجَوق كان يُوقّم في كل 
مرة تطور هذه الأحداث ويؤشر على الانتقال من 
حلقة إلى أخرى. 

وظاقف الجوق: الجوق شخصية جماعية غالياً 
ما تكون مجرّدة تمثل المنظومة القيميّة الأخلاقية 
والشياسية العليا لأثينا القديمة. 


وقد نهض بوظائف عدّة حسب موقعه من 
الفعل؛ يساهم في تطوّره من خلال النصيحة 
والتنبيه والاستعطاف والاستباق* إذا كان طرفا 
فيه؛ ففي مسرحيّة أوديب ملكا لصوفوكليس 
«Sophocle, el‏ ينصح رئيس الجو ق 
أوديب بالذهاب إلى العرّاف تيرازياس ليسأله 
عمّا يقع في طيبة. بالإضافة إلى ذلك» يتدنخل 
الجوق مباشرة ويُهدّئ من روع أوديب بخصوص 
إمكانيّة تورّطه في جرم المحارم إلخ. لكل ذلك 
يَظل الجوق ملازما للخشبة من أوّل الحدث 
وحتى نهايته شاهدا على ما يقع» يتدخل ويوجْه. 
ولقد لخص بول كلودال 1ع01200 ابوط هذه 
الوظيفة حين عرف الجوق على أنه حضور جامعٌ 
لأشخاص لا ملامح لهاء تحيط بالممثّل الرّئيسي 
في الدراما» وتكون بمثابة الصدى للأحاسيس 
والأهواء «وصوتاً مفوّضاً من قبل الجمهور. 
وهي تظهر وراء أقنعة مُلائمة للفعل». 


هذا بخصوص الجوق عندما ينخرط في الفعل 
الدارمي؛ أما إذا كان خارجه» فدوره يتمثل فى 


4 التعليق على مُجريات الأحداث وإبداء الرّأي 


اوک عله العالاييهانة العين الكافنة 
التتقدية المسلّطة من الخارج (مثلما هو الشأن في 
الفاصل التقدي*). 


أجل ال اقيقد الو ا حديدة 
عبر العصور. فقد تحول من د شخصية جماعية 
إلى أفراد وعوَض في ما عرض بشخصية 
المهرّج فی مسرح شكسبير «Shakespeare‏ 
والنجي* في المسرح الكلاسيكي* وبشخصيّة 
استهلالية في أعمال جون أنوي طاتنامهة .ل 
سماها «البرولوغ»» وبالڙاوي في مسرحيات 
بريشت Brecht‏ الذي وظفه كوسيلة للتغريب 
أو المباعدة*» ذلك أن هذا الرّاوي» هو مُشاهد 
معلق على الفعل الدرامي» وصدى لصوت 
المتفرّجء يُمكنه من كسر التماهي والإفلات من 
ربّقة الأهواء المتلاطمة للشخصيات ويعيته على 
التأمّل وإعمال الفكر النّقدي. 


e‏ الجوق بالاعتماد على هذه التّقنية 
الملحميّة فى بعض الأعمال المسرحيّة العربيّة» 
عبر شخصيات واصلة تتجمّع في آخر المسرحيّة 
لتقدّم نشيدا تماما كالجوق» قصد توعية المتفرج 
وتسييسه. كما تجسّد من خلال تقنية درامية 
مغايرة في بعض الأعمال الأخرى, نذكر منها 
سواح العشق للمؤلف علي اللواتي» حيث ظهر 
الجوق ممثلا في شخصية التروبادور» وهو منشد 
راقص ومطرب جوّال ينطق على لسانه ١‏ كؤرس 
الدّجال» و«كورس النّساء). 


الحائط الرّابع 


FR : Quatrième mur 
EN : Fourth wall 


هو الواجهة الأماميّة للرّكح وهو عبارة عن حائط 
وهمى يفصل بين الخشبة والقاعة. 


يتنزل هذا المصطلح الذي نحته الكاتب 
والمخرج الفرنسي أندريه أنطوان A٥۲6‏ 
ممiهA.‏ ضمن رؤية شاملة للعرض قائمة على 
مبدإ الاستلاحة” التي تفترض عزل الممثلين عن 
المتفوّجين. ولهذا يقال عندما يتوجّه الممثل* 
مباشرة إلى الجمهور أنه «يهدم الحائط الرّابع» 


كما في مسرحية ياسين وبهية لنجيب سرور. 


الحبكة 
FR : Intrigue‏ 
EN : Plot‏ 


تعنى الحبكة تركيبا أو نسيجا مُحكما للأحداث 
انطلاقاً من الأحدوثة» وفق تسلسل منطقي 
وخيط ناظم يمكن من انسجام الأثر المسرحي. 
بعبارة أآخرى» هى محور الأحداث الهامّة الذي 
يعبر المفاصل ال الكبرى» أو مجمل هذه 
الأحداث التي تتعاقب وتتنامى عبر الوضعيات 
التي تمر بها الشخصيات. 


يتضمّن النص المسرحي إمّا حبكة واحدة» بناء 
على مبد| الاستلاحة* مثلا» أو حبكتين على 
الأقل تكون إحداها رئيسيّة وتتمحور حول 
الشخصيات الهامّة والأخرى ثانوية (وتسمئ 
اش حبكة مضادّة) تجمع شخصيات أقل قيمة 
درامياء وذلك إما لتكمل أو توضح أو تعارض 
الحبكة الرئيسية. 


الحبكة الثانوية 


FR : Intrigue secondaire 
EN : Subplot 


ال 


الحبكة المضادة 
FR : Contre - intrigue‏ 
EN : Counter plot‏ 


E 
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و 
FR : Coup de 681‏ 
EN : Dramatic turn of event‏ 


الحديث الجانبى 
FR : Aparté‏ 
EN : Aside‏ 


ابتدع هذه التسمية لامينارديار eإMes141die 1a‏ 
في المنتتصف الأول من القرن الشابع العشر 
فى كتابه الفنْ الشعري 27060006 212 ويعنى 
الح الا ت وا ا 
الط على د قوق أن عل 5ل ات فل 
أكثر من اللزوم. 

يأخذ هذا الكلام طابّعا سريا لما يحمله من 


مضامين يتجتّب المتلفظ الإفصاح عنها نظراً 


لما قد يترتب عن ذلك من عواقب» إذ ليس من 
الشهل أن يتصرّف الخادم» مغل بنذية مع سيّده 
لينقده أو ليشير إلى نقيصة فيهء أو أن يكشف 
الماكرٌ المخادعٌ خططه مسبقاً إلى أعداته. لذلك 
يكون الحديث همسا. 

أثار هذا الحديث كثيراً من الجدل والانتقادات 
هو كلام موجه إلى المتفرّجين حتى ولو كانوا 
يجلسون فى آخر القاعة» ومن ناحية أخرى. 
یفترض آل يسمعه المحاور القريب منه وفى 


6 ذلك إخلال بالمنطق الشليم. 


لهذه الأسباب» ولكي يصبح الحديث الجانبي 
مستساغاً بعض الشيء» يعزل المخرجون 
ال ا ند يبظ قو يناطع عل 
وترك محاوريه في شبه ظلمة. 

سا تفل الت الان بخان الصلاق: 
فهو لحظة مكاشفة يصدع فيها المتكلّم بحقائقه 
دون زيف» على خلاف الحوار* الذي يرتبط 
بالكذب فى بعض الأوقات؛ إذ يُمكن أن يُخفى 
لارا و و رو غات ا 


FR : Monologue 
EN : Monologue 


يُعرّف «الحديث الفردي»» او ل * 


بانسجام المقام وسياق الخطاب الذي لا يتغيّر 
من البداية إلى النهاية حتى يحافظ مُنشئ القول 
على وحدته. 


وعد الحديث الفردي من» حيث المنطلق 
وطريقة البناء إلغاءً للتواصل مع الآخر» دون 
أن بُخل ذلك بمفهوم التحاور الذي يبقى قائما 
بين هيين دال المطفظ الواحد: هيئة مخاطبة 
(الأنا) و احرص ميقاطة (الذاك) أن ين المتكلم 
ومخاطب غائب يتم استحضاره عبر القول. 
وبقدر ما يُجمع النقّاد على هذه المضامين» 
تتباين مقارباتهم لهذا المصطلح إذا ما وصلوه 
بمصطلح آخر يتقاطع معه دلاليا وهو الحديث 
الفردي الباطني عننوهلتاهة فهناك من الماد 
من يجعلهما مرادفين. ولهذا الطرح ما يبرّره 


إذ يظهر المتكلم في كلتا الحالتين وحيدا على 
خشبة المسرح» خلافا للممثل الذي ينهض 
بحديث جانبي» ويكون بالضرورة رفقة ممثلين 
آخرين. 
البعض الآخر يشدّد على التمييز بينهما استنادا 
إلى هيكلة المضامين» فالحديث الفردي خطاب 
منتظم» مترابط» منسجم الدّلالة» كما سلف 
ذكره» فى حين أن ما يطغى على الحديث الفردي 
کے کو التفكك وانعدام الانسجام رغم 
أن المقام واحدء فيأتي في شكل لواعج نفسية 
وتوارد خواطر شبيهة بالهذيان. 
من وجهة نظر تداوليةة يكمن الاخدلاف نيما 
في الوقع على مجريات الأحداث؛ فالحديث 
الفردي الباطني هو مجورّد كلام ينطق به المتلفظ 
دون أن نلمس له انعكاسا فى الأحداث اللاحقة. 
فى المقابل یکس الحديث الفردي أحياناء بعدا 
لجان ا متحي ن اضيا 
الشخصية التي سيواجهها فعليا في ما بعد. 
بخصوص التصنيف. يتكوّن الحديث الفردي 
من أنماط كثيرة نذكر منها: 
الحديث الفردي التحليلي وهو حوار داخلي 
تنهض به شخصية متأزمة تسعى من خلاله إلى 
كنه ذاتها وتحليل موقفها ودوافعهاء في وضعية 
7 
- الحديث الفرديٌّ التقني ويرتبط بأحداث تطرح 
إشكالات تقنية» ووقائع يستحيل تجسيدها 
ركحيّاء فيتمٌ استبدالها بخطاب منطوق. 


- الحديث الفردي الغنائيٌ: هو خطاب طافح 
بالمشاعر العنيفة والأحاسيس الفيّاضة» 
يُمكن المتلقّي من كشف دواخل الشخصية* 
والوقوف على عالمها الخفيّ في لحظة 
صدق. 

- الحديث الفردي المداولى: من منطلقات 
الحديث الفردي المُداولى ومبدراته» ألا 
قناعة الشخصية التي 7 به» بضرورة 
ال ر ا لال یج ريدت 
مداهاء أو أمر طارئ خطير انتهى إلى مسامعهاء 
واا وھا کے اعد القرار الاب نظرا 
اا a‏ 


يرد هذا الحديث عموماًفي شكل خطاب حجاجي 
تستعرض فيه الشخصية المعنيّة به موقفين أو 
حلين على طرفي نقيض لتبيّن لا أفضلهما وإنما 
أقلهما سوءا وإيلاماء ففي مسرحية سينا لكرناي 
«Corneille, Cinna‏ يتعرض الإمبراطور إلى 
مؤامرة حاك خيوطها مقرّبون منه» فيجد نفسه 
لهذا الشبب ردد قبل الحسم الثهائي بين 
ضرورة العقاب وإمكانية الصفح ويعبّر عن ذلك 
في حديث فردي مداولي. 

والملاحظ أن هذا التّمشَّى يظهر بصفة أشمل» فى 
المآساة* عموماه والماساة الكلابيكية تحديداء 
سيت يكلب الجر إلى الاعات اة 
المُداولية» ويقوم الصّراع الدّاخلي”» وهو جوهر 
هذه الأحاديث» على الثنائيات» ولعل أهمّها 
العقل ومستلزماته والقلب وأهواؤه» هذا علما 
أن كل القرارات التّهائية التى تتمخُض عن هذه 
الأحاديث تكون تارة في اتتجاه إعلاء صوت 
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القلب (كل أعمال راسين 6صءة 2) وتارة أخرى 


.(Corneille 


الحديث الفردي الباطنئ 
FR : Soliloque‏ 
EN : Soliloquy‏ 


الحديث الفردي التحليلى 
FR : Monologue analytique‏ 


EN : Analytic monologue 


الحديث الفردي التقنى 
FR : Monologue technique‏ 


EN : Technical monologue 


الحديث الفردي الخنائى 
FR : Monologue lyrique‏ 


EN : Lyric monologue 


8 (ر.الحديث الفردي). 


الحديث الفردي المُداولي 
FR : Monologue délioératif‏ 
EN : Deliberative monologue‏ 


الحدئقةهة 
FR : Préciosité‏ 
EN : Preciosity‏ 


هي حركة فكريّة ذات تو جه ثقافيٌ وأدبيَ في الآن 
نفسه» تلت المدرسة الباروكية ومهدت بصورة 
أو بأخرى لظهور الكلاسيكية» فطبعت آدابها 
وفنونها. 


نشأت هذه الحركة على يد مجموعة من النّساء 
المثقّفات وبمساندة بعض رجالات الأدب 
والفكر للدّفاع عن بعض الرّؤى التي تعد حداثية 
وجريئة في ذلك العصر. 

في ما يتعلق بالقضايا الثّقافية المجتمعية» رفع 
المتحذلقون مقولات عديدة صيغت على 
ضوئها نظريات جديدة في العشق وعلاقة المرأة 
بالرجل» من بينها مبداً الستاواة بين الجنسين 
والامتعاض من الزواج» ورفضه كموؤسسة 
تكرّس تفوّق الرّجل وتعترف بسلطته الأزليّة إلى 
غير ذلك من الأمور. 

أما بخصوص المسائل الأدبية - وهذا هو الأهم 


- فقد أكد المتحذلقون على ضرورة الدّفاع عن 
اللّغة وتطويرهاء والتّصدي لما شابها من إسفاف 


وتدني وذلك بتخليصها من سوقيّ الكلام 
إلى ظهور معجم بديل» اتسم بالشمو والظرف 
والنقاوة دون أن يخلو ذلك من التعقيد والمبالغة 
فى بدائله اللغوية العديدة. 


ومن بين الإسهامات الأخرى التي جادت بها 
مجالس المتحذلقين الأدبية» تطوير رسم الكتابة 
فى اللّغة الفرنسية بصفة فعّالة. وتمثّل ذلك فى 
التَخلي عن الحروف التي لا تنطق وتحيل على 
الأصول الاشتقاقية للكلمات. وهذا ما حدا 
بالأكاديمية الفرنسية المعنية بتطوّر اللّغة والدّفاع 
عنهاء إلى اعتماد هذا التجديد نهاتيا لقيمته. 
لكن رغم هذه الإسهامات القيّمة» اقترنت 
حركة المتحذلقين بقيم شوّهت المرأة وأنوثتهاء 
وبِصَمُوية لغوية أفضت إلى ابتداع معجم وتعابير 
كانت ولا تزال محل سخرية وموضع تندّركما 
فى مسرحية المتحذلقات المضحكات لموليير 


.Moliêre,LesPrécieuses ridicules 


الحذلقة الخرامية 
FR : Marivaudage‏ 
EN : Marivaudage‏ 


(ر. الملهاة العاطفية). 


حركة الحسد 
FR : 5‏ 
EN : Gesture‏ 


حظيت حركة الجسد بدراسات معمّقة يضيق 
المجال لطرح إشكالياتها وذكر المقاربات التي 
تنزلت فيهاء لذا نكتفي بدراسة جانب وحيد 
منهاء وهو تصنيف حركات الجسد من حيث 
الاستخدام أو التتوظيف. 


تنقسم الحركات إلى ثلاثة أقسام: مألوفة وفائقة 
المهارة وغير مألوفة. ويشمل القسم الأول 
الحركات الموظفة يوميًا في التعامل مع الآخرء 
للتعبير عن دلالة محدّدة كالإشارة بالبنان للتحذير 
أو تحريك الرّأس يمنة ويسرة للرّفض وغيرها 
من المعاني» مع العلم أن الدّلالات المتصلة 
بهذه الحركات تختلف باختلاف المرجعيّات 
التي تسندها. 


أمًا القسم الثاني» فيتكوّن من الحركات الجسدية 
التي تثير الإعجاب والانبهار نظراً لما تتطلبه من 
مهارات في تطويع الجسد والتحكم فيه على 
غرار ما تلحظ فى الألعاب البهلوانية ثلا 


ويضم القسم الثّالث والأخيرء الحركات 
الجسدة الى لا فشكل مدلر لها ومعانيها 
الطلافاً من رات الشماعية آي كقافية 
ضاربة في التخصيص» بل من تلك التي تنبثق 
تساهم في تشكل معاني منتظمة ومحدّدة يسهل 
على المتلقّى رصدّها أيّا كان انتماؤه اللّغوي 
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والحضاري؛ وهذاما ينطبق» مثلاء على الحركات 
الجسديّة في المسرح الشرقي كما بيّنه أرطو في 
كتابه المسرح ورديفه 500 Artaud, Le théatre e‏ 
double‏ 


الحركة الموقف 
FR : Gestus‏ 
EN : Gestus‏ 


الحركة الموقف هي دعامة من دعائم المسرح 
الملحمي القائم أساساً على المباعدة* أو 
التغريب» تناولها برشت 876006 في البداية 
من زاويتي الممثل* والمتفرّج» فثئت معناها 
الأصلي» ثم اشتغل عليها غيرّه من الكتاب 
والكقاد والمدعين وفككو ا مضامينياة كاحت 
تحمل معاني حافة متفرّعة عن المعنى الأصلي 
دون أن تكون مُناقضة له. 
- الحركة الموقف والممثل*: في معناها 
الأصلي كما جاء على لسان برشت هي العلاقة 
الاجتماعية التي يقيمها الممثل” بين الدّور أو 
الشخصية* التي يتقمّص وبقيّة الشخصيات 
المتحاورة. وتتحدّد هذه العلاقة من خلال 
توظيف الممثل* لجسده في بُعديه المرئي 
والسطي» :ا لاتسلقه الاج راف N‏ 
ا خراك 0 
وهو توظيف يُستشّف منه انخرام العلاقة 
بين الممثل* والدّور أو بعبارة آخرى» عدم 
تبيه لما يُنسب للشخصية* من أقوال وأفعال 


ومواقف ورؤى. 


- الحركة الموقف والمتفرّج: بانتفاء التماهي أو 
التماثل بين المؤدي والشخصية* - الشيء 
الذي يعكس قناعات المتلفظ (الممثل*) 
تجاه ما يتلفظ به - تتحول هذه القناعات من 
الخشبة إلى المتفرج فيتفخصها وينتهي به 
التفكير إلى تملكها وتبتيها 


على مستوى آخرء وإثراء للمعنى الذي أوردناء قام 
البعض انطلاقاً من أعمال برشت نفسه» بتصنيف 
الحركات المواقف إلى ثلاثة أقسام كبرى: يضمٌ 
الصنف الأول الحركات التي يختزل فيها الفرد 
مأساتة الخاصّة ويدين بها من تسبّب فيها (رفع 
البديق إلى الشماء تضرغا. فى الصللاب الثاني 
نجد الحركات المتّصلة بالمجموعة أي بفئة 
اجتماعية تصدرها للتّعبير عن تردّي أوضاعها 
جداء قرارات رغنك اتخذها أضحاب الحل 
والعقد (قطع الخشب لمواجهة البرد» تحميل 
العربة بالبضائع لبيعها على جبهات القتال) وهي 
کات رات کات ون اندم لوج: 
أما الصنف الأخير» فيشمل الحركات التي 
تتجاوز الفرد والمجموعة الضيقة (الفلاحين» 
الباعة المتجولين) لتشير للإطار العامٌ الشياسي 
والاجتماعي الذي تتحرّك فيه كل المجموعات 
(رقصة الخنجر وقرع الطبول مثلاً). 

هذه الأمثلة التي استقيناها من الأم شجاعة 
وأبناؤها لبرشت اء Brecht, Mêre Courage‏ 
es es‏ ليست مجدد حركات عادية» وإِنّما 
هي من فئة الحركات المواقف» وهذا ما يمكن 
أن نستخلصه من خلال مقارنة سريعة بين نظام 


الحركة* الذي شرحنا في موضع آخر والحركة 
الموقف. 

كثيرة هي المعايير التي تميّز بينهماء ولكن أهمّها 
دون شك هي الوظيفة التي يضطلع بها كل 
منهما. فإذا كانت الحركات المنضوية في نظام 
الحركة* مرد آدوات للتواضيل غير اللقوق لا 
تتعدى مدلولاتها ما اتفقت عليه مجموعة ماء 
فإ الحركات المواقف لها وظيفة مغايرة» إذ 
تُقرأ في سياقاتها باعتبارها مواقف إيديولوجية 
أو بوصفها مواقف تجاه أوضاع اجتماعية 
متردّية أواختيارات سياسة رعناء (إدانة» تشهير» 
رفض). 


بقي أن نشير في الأخير إلى المكانة الكبيرة 
التي عرفها هذا المصطلح بعد برشت وخاصة 
في ألمانياء حيث تعدّدت الأعمال التي طوّعت 
هذه الكلمة المفتاح» واستأنست بمدلولاتها 
ومضامينها على غرار ما قدّمه أحد المخرجين 
في عرضه لمسرحية الصعود المقاوم لارتيرو 
وي لبرشت Brecht, La Résistible ascension‏ 
ا Au‏ حيث تتجلى الشحنة الترميزية 
والبعد الإيديولوجي للحركة الموقف في 
مواضع كثيرة من بينها المشهد الافتتاحي 
حيث يظهر الممثّل* في وضعيّة كلب» مؤديا 
ما أسند إليه من مخاطبات بطريقة أقرب للعواء 
والتباح؛ فيستحضر المتفرج بفضل هذه التأدية 
المخصوصة ملامح هتلر وخصائصه الصّوتية. 


الحضورالخارق 
FR : Apparition‏ 
EN : Appearance‏ 


FR : Figuration 
EN : Figuration 


يحيل الحضور الوظيفي على أدوار ثانوية توكل 
إلى أشخاص من عامّة النّاس الشاعين إلى كسب 
المال. وغالباً ما تقتصر مساهماتهم في الأعمال 
الدرامية أو الأشرطة السينمائية على أداء بعض 
الأدوار الوظيفية (حرّاس. خدم مارّة) التي 
تتلخص في القيام ببعض الحركات البسيطة. 
أحياناً وبصفة استثنائية» يُطلب منهم تأدية بعض 
المخاطبات أو المشاركة المقتضبة فى الحوار#؛ 
ا ااا ی ار ف غا ار 
الوظيفي الذكي. 

لقد ظهرت في آيّامنا هذه عديد الوكالات 
التي تضع على ذمّة المخرجين المسرحييّن 
والسينمائيين على حد الشواء» الشير الذاتية 
وصور الممثّلين ذوي الأدوار الوظيفية» 
فيختارون ما يتلاءم وحاجیاتهم» وهذا ما يوفر 
أحياناً ليؤلاء السكلين فرصا سان للتالق 
علاوة على الكسب الماديٌء» خصوصاً إذا ما 
جلب أحدهم الانتباه بفضل مظهره الخارجي 
الملائم لهذا الدور أو ذاك. 
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1 قاكقية 


FR : Vérisme 
EN : Verismo 


الحقائقية ليست مدرسة بالمفهوم الأدبي للكلمة» 
وإِنّما توج عام في الكتابة ظهر في إيطاليا في 
القرن التاسع عشرء وشمل مجالات الآداب 
والفنون على حد الشواء. وهو أيضا امتداد. من 
الناحية المبدئية والإجرائيّة» للمدرسة الواقعية 
والطبيعية إذ نجد أوجه شبه كثيرة» كالحرص 
على تناول المواضيع الجريئة التي كانت شبه 
مغيبة (مظاهر البوؤس والخصاضة التّاجمة عن 
الثورة الصّناعية والحيف الاجتماعي إلخ) وربط 
السلوكيات بأطر موضوعية أي إخضاع الأفعال 
إلى إضاءات علمية (نفسية واجتماعية واقتصادية) 
والقطع مع المقاربات الشطحية (تفسير السلوك 
بماهية الإنسان وطبيعته المحكومة بثنائية الخير 
والشر أو الفضيلة والرذيلة). 


إضافة إلى كل هذه الركائزء يطمح المدافعون 
عن هذا التوجه إلى أن يصبح المؤلف. في 
علاقته بأثره» مجرد ناقل أو ناقد محايد يلتزم 
الموضوعية» ويبتعد عن كل أشكال التجميل 
والزيف. 

من علامات الحقائقية وتطبيقاتها في الإخراح* 
تجنب التفخيم والإطناب على مستوى الحركة 
الصوتية والجسديةء والعناية الكبيرة بالرّكح 
وتصميمه بشكل يوحي للمتفرج أن العالم 
الذي تتحرك داخله الشخصيات قد استقطع من 
الواقع. 


الحكواتى 
FR : Conteur‏ 
EN : Story - teller‏ 


الحكواتي في مصر والشّام أو الخلايقي في 
المغرب أو النقّال والتقليدجي في إيران أو 
الْقُداوي في تونس »هو مهما اختلقت التسميات» 
وجه مألوف في أريافنا ومدننا وشخصية متجذّرة 


في تراثنا الشفوي وآدابنا. 


لا يحتاج الحكواتي أو الحكاء عندما يحل 
بمقهى «التوفر الدمشقي» أو يُدعى إلى الأفراح 
فى الصّعيد المصري إلا لبعض المُتمّمات أو 
اللواعه #, كرسي مرتفع يجلس عليه» وطاولة 
يضع عليها مخطوطه أو كتابه» وسيف يستله 
بين الفينة والفينة ليوقع به الأحداث والمعارك 
المرويّة. 


يروي الحكواتى قصص قمر الزمان» «والزير 
سالم)» (وسيف ابن ذي يزن» و«عنترة» العبد 
الأسود الخ» فتشركب الأعناق وتس الأنفاس 
تارة وتعلو الأصوات تارة أخرى» ويتفّن الحاكية 
في سبك الوقائع في حلقات متتالية ينهيها في كل 
مرّة بحدث يتلهّف الحضور إلى معرفة مآله. 
بالإضافة إلى إجادة الحكي وتجسيد مضامينه 
ببعضالحركات المعترة يقن التحكواتي الغنام 
اا رارت عن اا فى يعدي ا 
القربيةة واا بها دقع يتين الضاف إلى اعا 
عروضه تظاهرة مسرحية وإدراجها في باب 
المسرح الفردي. 


سجلت شخصية الحكواتي حضورا لافتا في 
الرّواية والمسرح على حدّ السواءء فخصت 
بأعمال كثيرة منها في مجال القصة» حكواتي 
اليل لرفيق الشّامي وفي المسرح عندما صمت 
عبد الله الحكواتي للسلطان بن محمد القاسمي. 
وقد تكرّس هذا الحضور في تسمية بعض الفرق 
على غرار مسرح الحكواتي في القدس وجماعة 
مسرح الحكواتي في لبنان. 

بنيوياء يظهر الحكواتي إما منفردا ليؤثث العرض 
بأكمله أو ضمن كوكبة من الشخصيات الأخرى 
تُجِسّد دراميا ما ينهض به هو سرديا. وفي هذه 
ا يق هاج العا و عات 
أخرى» يتخلى الحكواتي عن حياده وينخرط 
بدوره في مجريات الأحداث لیو جه محاوريه. 


ومهما يكن من أمر وأيّا ما كانت الطرائق التي 
يتجلى من خلالهاء فان للحكواتي مكانة مرموقة 
إذ شكل مصدر إلهام» وكان لبنة هامّة في تأصيل 
المسرح العربي (ر. المسرح التراثي). 


الحماقات 
FR : Sottie‏ 
EN: Sottie‏ 


E E N 
ساذجة كما‎ E بمظاهر الحمق؛ فالأدوار‎ 
يُستشف من أسماء الشخصيات (الأم الحمقاء‎ 
الابن الأحمق). أمّا المظهر الخارجي» فينم عن‎ 
فساد في الذّوق واستهتار بالمألوف والشائدء‎ 
إذ كان الممثلوة بالبسوة رات لذ كم ها‎ 


وينتعلون أحذية غريبة» ويضعون على رؤوسهم 
قلنْسُوات تعلو كل واحدة منها أذنا حمار. 

فن عت الك واللوائصق راق المتلرة 
يمسكون بعصي المهر جين ويحرّكون الجلاجل 
ويصحبون كلامهم بقفزات بهلوانيه. 


ظهرت عروض الحماقات في البداية» في القرنين 
الرابع عشر والخامس عشر كنقيض لمسرح 
الأسرار وطبيعته الجدّية» واتّتخذت شكل فرجة 
استهلالية وضيعة أو ما يعرف بالملهاة الفاتحة* 
تقدم قبل الملهاة الوعظية*. 

أجناسياء تأخذ الحماقات من الهرجة بطرف 
من حيث المواضيع الدّاعرة والكلام الوضيع 
المتخطي لكل الأعراف. فهي نصوص قصيرة 
جذ هزلية سوقية» فَدْحيّةَ مثل مسرحية حماقة 
أمير الحمقى لغرنغوار Gringoire,Jeu du‏ 
8 065 ٥i«nام‏ وهی تفتقر فى معظمها إلى 
جك رين وکات ما اوغا نا 
تكون مجرّد مَشاهد متتابعة دون صناعة تذكر » 
قائمة على الدعاية الهابطة والسخرية والتهريج. 
وقد وُظفت الحداقات لنقد أصحاب السلطان 
وإبراز العيوب الاجتماعية» لذلك عرفت إقبالا 
جماهيريا كبيراً. وقد استعملها لويس الثاني 
عشر لأغراض دعائية للمُلكية ونقد للكنيسة التي 
تطمح إلى اقتسام الشلطة معه. ٠‏ 


اندثرت هذه العروض فى القرن السادس عشر 
ولكنّها ثرت في | لجنس السوقي* وفي المسرح 
الشعبى بصفة عامة. 
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حمام الشيقان 
FR : Bain des pieds‏ 
EN : Foot bath‏ 


تعبير استعاري متداول في اللّغة المسرحية 
الخاضة وهر مراف فى مجم الأضاءة* 
لمصطلح المناوير الأرضية*. والمقصود به 
صنف من الأضواء تثڳّت في أسفل الرّخَوْف 
وا صتورة السيقاة السفحمة في اضرا 
وكأنّما الرّخرف أصبح يضارع الإنسان.). 


شى د عة الاو aS‏ لسارت هن 
الأسقل إلى الأعلى+ ركس الفا اركح 
اكتساحا فتبدّد كل ظلمة وتُعطي انطباعاً بحمّام 
ضوء. 

ولقد استعمل المخرج روجيه بلان Roger Blin‏ 
هذه التقنية الضوئيّة في إخراجه لمسرحيّة بيكيت 
في انتظارغودو Samuel Beckett, En e Ji‏ 
60001)» حين وفق بين شبه الظلمة الذي تنص 
عليه المُمسرحيات وضرورة إضاءة الركح»› 
فوضع مناوير على الأرض في آخر الخشبة. 


الحوار 
FR : Dialogue‏ 
EN : Dialogue‏ 


شكلٌ من أشكال الخطاب يتم فيه تبادل 
الكلام بين أكثر من طرف. ويُنجَز إما قولا 
وهي الشمة الغالبة» أو عن طريق الحركات. 
ويفترض التفاعلٌ» والتشارك وتبادلٌ المواقع في 
الفخاطي: 


بخصوص البنية» يأتي الحوار في شكل 
مخاطبات أو ردود يبتدئ كل منها باسم 
الشخصية* المتلفظة» مع حذف الأفعال القولية 
والمعقفات.. وتتوزع الأقوال وتتخذ أشكالا 
عدة حسب أهمّية الشخصية وموقعها من الفعل 
الجن التسترضيء الف م إا ج تكلم 
أكثر من التابع مثلاء والملك لا يتكلم كالرّعاع» 
والبطل في المأساة* يحتكر الكلام وتكون 
ردوده مسهبة.. إلى غير ذلك. 

الأصول والنشأة: اختلف مؤرخو الأدب في ضبط 
نشأة الحوار» فمنهم من ذهب إلى أن أفلاطون 
صatoاP‏ هو الذي أدخل هذا المفهوم وهذا 
الشكل من التواصل في النصوص الفلسفيةء وقد 
تأثر فى استعماله للحوار بصوفورون 10102م50 
ر Phrinicos‏ اللذرق سبقاه إلى ذلك 
بحوالي نصف قرن. 

هنالك فريق آخر قرن نشأة الحوار بظهور 
الفخضيات. المخدلنة ‏ عن الحرق” . وهو 
الرأي الأرجح. يقول هذا الفريق إن تاسبيس 
5م65 هو مبتكر أول ممثل مجسّد للشخصية 
السجالية الأولى*» وقد نهض بهذا الدور رئيس 
الجوق* حين دخل في سجال مع الآلهة. وكان 
هذا الممثل* مقتعا مثل بقية المرنمين» وهو 
ينهض بأدوار كثيرة» فكانت بوادر الحوار. وقد 
تلا تاسبيس أسخيلوس Eschyle‏ الذي ابتدع 
الشخصية السجالية الثانية ليقيم حوارا بينها 
وبين الشخصية السّجالية الأولى* وبذلك وقع 
التأسيس للحوار بشكل بيّن. ثم جاء سوفوكليس 
عاءمطمه5 الذي ابتدع الشخصية السجالية الثالثة 
دون احتساب أفراد الجؤق» وأنشأ الحوار 


المتعدد وطوّر لعب الممثلين» ووضع بذلك 
الّبنة الأولى للمسرح كما نعرفه. 

يقول أرسطوء فى هذا الصدد» فى كتابه فن 
الشعر AE, Poi RÊ‏ ان اسع سس 
ؤل من رفع عدد الممثلين من واحد إلى اثنين» 
مضاعفا بذلك أهمية الجوق» وقد أعطى المقام 
الأول للحوار. أما سوفوكليس فقد رفع عدد 
الممثلين إلى ثلاثة»). 

طبيعة الحوار: يختلف الحوار الذي يُعتبر السمة 
الأساسية في المسرح طباعة» ومصدرٌ قول عن 
ا فهو يُكتب بشكل مغاير ويّنتظم 
غالبا في مخاطبات متسلسلة ناتجة عن تناوب 
الشخصيات المتحاورة التي تتكلم في نفس 
الاتجاه لبلورة محتوى الحوار. 


وهو فعل قؤلي على الرّكح* يكتشف المتفرّج من 
خلاله کل «تحولات الكون الدرامی) التى تخض 
تطوّر الأحداث وتغيير السارات الات 
وانعكاس ذلك كله على التظام الفواعلي*» وفي 
ذلك تأكيد على العلاقة الوثقى بين الحوار أو 
الخطاب والفعل الدرامي. 


من وجهة نظر برغماتية يتبيّن الدّارس أن الحوار 
موصول بالمقام ووضعية التواصل التي تنتجه 
والتي بدونها لا يمكن أن يُفهم. فهو خطاب 
معلوم يفترض وجود باثْ ومتلق» ويتكيف 
حسب اتن والأجناس المسرحية» وكذلك 
قن القضاء اوا »إلى قير لاك م القاس 


الكثيرة التي تدخل في الحسبان والتي تُصوّغ 
الحوار. 

أما في المسرح الحديث» فالمقام غائم 
والمقصديات والمسوّغات مختلفة» كما بين آلان 
كوبربي 005116 «نه۸1» حيث يفقد المسرح على 
حد قوله «وظيفته التواصلية المطمئنة) فينحرف 
يدا عن مقوماته الأصلية» (تبادل» تسلسل» 
تفاعل) مما ينبئ عن حيرة وخوف ناجم عن 
اهتراء الروابط الاجتماعية وعدم قدرة اللغة على 
التواصل. ولذلك لا يُركز الاهتمام على الحوار 
ومحتواه وإنما على الصيغة التي يأتي فيها. 


التصنيف: ليس من اليسير الوقوف على كل أنواع 
الحوار وسيتمٌ الاقتصار على بعض الأصناف 
بالنظر إلى المعايير التالية. 


1 - حجم الحوار: 

ويُفرز صنفين تحددهما المساحة التي تحتل 
عليها. وهي تتقلص أو تطول؛ تضمر كليا أحيانا 
إذا ما قوّضت الممسرحيات الحوار وعوضته؛ 
فيتحول النص بموجب هذا الإجراء إلى 
مُمسرحية عملاقة تجري مجرى السرد» وتطمس 
كل العناصر اللغوية الدالة على التحاورء وينشأ 
ما يُمكن أن يسمى بالحوار الصفر. 

وتمتد هذه المساحة فى حالات أخرى» لتشمل 
ع على اران ا من الم هات 
وهي صيغة يأتي فيها الحوار مضمّنا في إرشاد 
ركحي غير مستقل بذاته كما هو الشأن في 
المسرح الحديث» فتنتفي التخوم الفاصلة بينهما 


ويقع اللبس*) إذ غالبا ما تحصل انحرافات كبيرة 115 
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من حي شكل الضياغة وحتى مجازي القول: 
ويتتج عن ذلك الحوار الخَلِسٌ. 

ويحصل أن يتضحم حجم الحوار فيمتدٌ على 
كامل النص في النصوص التي تنعدم فيها 
الممسرحيات كليا. 


7 


عدد الشخصيات ويدرج فى هذا الباب: 


- الحوار الثلاثي وهو حوار يتمحور حول 


0 او كبا ين الف رغلا 
ا عمل فيه الس ات الب هة ن 
ا 


- الحوار المتعدّد وهو كل حوار يتجاوز عدد 


-3 


المتاررين افيه اللات ويولد. اترات 
مختلفة. ويمكن أن يتخذ شكل الترنيم كما 
الأمر في تد حل الجوق في المسرح الإغريقي» 
أو أن تسمه الرتابة والمراوحة والتصدية» 
مثلما هو الشأن في المسرح الجديد حيث 
يتحول بعض المحاورين إلى مجرد أصوات 
تكون صدى لأصوات محاورين آخرين كما 
في مسرحية وحيد القرن لأوجين يونسكو 


.Eugêne 1026500, 95 


سياقات التلفُظ وتضة: 


- صياغة ردود مزدوجة الذلالة يفرضها المقام» 


أي استعمال مخاطبة تحتمل ال إما 
الشكرية تلميساء. آي لعجي الهم عن 
اسار نض لأ را الموضوع 7 
يجب التطوّق إليه» ولكن مع ذلك يتطور 
الحوار بتجاوز اللّبنس*. 


ا الغناتي: ؛ شد ا 00 لما 


فى شاقات العشق: 


- الحوار المزيّئف: هو حديث فردي مقع 


يتجاهل فيه المتلفظ محاوره أو هكذا يبدوء 
ويطلق العنان لأفكاره ومشاعره في مخاطبة 
مسهبة* أو يقيم تحاورًا مع شخصية خيالية 
خارقة أو مع الجماد. ويستعمل للغرض كل 
الأدوات اللغوية التى تشى بالحوار» كضمير 
المبشاطي» ور الكل أنه في تراص 
مع الغير في حين أن الواقع يدحض ذلك. 


- حوار الطرشان: هو حوار ينتفي فيه التفاعل 


أصلاء إذ يتشبّث كل محاور بطرحه وأفكاره 
ويضّمٌ أذنيه عما يسمع؛ فيولد ذلك ضربا من 
التوتر والمراوحة» فلا تتطور الأحداث ولا 


- الحوار المتشظي: حوار موسوم بالتفكك» 


کر إلى الفط أو الترابط» قا .على 
قولب اکر عاريق ن راان ارا 
الخواه والشرخ الموجودداعل الشخضيات 
مثلما هو الشأن في مسرح الحجرات لطارديو 


Tardieu 


- القطيعة: وهي امتناع إحدى الشخصيات 


المتحاورة عن مواصلة الحوار في نفس 
الاتجاه برفض الإجابة أو باستعمال حديث 
جانبي*» مما يُمكن من المداورة والمناورة 
والتقتع» هذا بالإضافة إلى اللعب الركحي* 
إذاعا الق مجو ى ال ان هاا بين القداة 
اللغوية والجزكة). 


4 - الإيقاع: 
ويهم الردود السجالية* والردٌ الحاضر* وهما 
شكلان حواريان يشتركان في السرعة. 


5-لقنة: 


ويُصئّف الحوار بموجبها إلى لغوي وغير 
لغوي أو حوار حركي» إذ يمكن التحاور من 
خلال الحركات والتلاعب بالسحنة» والتواصل 
اللصري» اترك راق الل ان د اا 
لتوضيح الدلالة والمعاضدة» أو المناقضة التي 
تُستعمل بكثرة» في المسرحيات الخفيفة كملهاة 
الجادة* قصد إحراج الشخصيات وجعلها محل 
سخرية. 
6 - الحوار ووظائف الخطاب: 
استغناساً بأعمال رومان ياكبسون Roman‏ 
Jakobson‏ التي بلورت وظائف الخطاب» 
واعتمادا على تطبيقات هذه الإسهامات في 
المسرح» نستخرج وظائف ستا: 
- الوظيفة التواصلية وهي الأساس في كل 
تحاور» فهي تركز الحوار» وتحرص على 
حسن سير التواصل» أفقيا بين الشخصيات 
أو عموديا بإشارات تأتي تلميحا أو تصريحا 
ار ال ع با جاب اهاه 


- الوظيفة التعبيرية وهي خطاب محوره 
المتكلم» تتكثف فيه القرائن اللغوية التي 
تحيل على الذات والأنا فى الأحاديث الفردية 
والبجفانة E e‏ 


بالأساس في الغنائية والغنائية البكائية كما في 
المشجاة* والملهاة المعطفة* ونحوه. 

- الوظيفة المرجعية وهي إشارة أحد المتحاورين 
إلى فضاء الأحداث والشخصيات المسرودة 
أو الركحية على حد السواء» وكذلك إلى 
الأشياء إذا ما كانت محدّدة في تنامي 
الأحداث. 

- الوظيفة الشعرية أو الإنشائية وتخص كيفية 
أقوال الشخصية* المنخرطة في الحوار 
وسجلات اللغة المعتمدة 
المرجوة. وهي تساعد على التفريق بين 
الشخصيات من حيث انتماءاتها الفكرية 
والاجتماعية والثقافية. فالمتحذلقون في 
اللغة مثا يحرصون على صياغة الحوار 
بشكل تنعكس فيه الصّفوية اللغوية» على 
عكس حوارات الخدم والعبيد. 

عالوطية الماح عي المع كي اراز 
المسرحي» إذ يفترض التحاور» أصلاء 
الإخبار سواء في العرض التمهيدي*» أو في 
مواضع أخرى من المسرحية. وهي الوظيفة 
التي تُعطي للتواصل معنى. 

- الوظيفة الميتالغوية: وظيفة تشتغل على سنن 
الحوار؛ فهي قول على قول يتخذ من أشكال 
النص المسرحي موضوعا له» ويشير من داخل 
الحوارء إلى الشكل الذي يقع به التركيب أو 
يجري عليه التلفظ. 


والتأثيرات 
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الحوار الثلاثي 
FR: Trilogue‏ 
EN: Trialogue‏ 


ا 


الحوارالحركئ 


FR : Dialogue gestuel 
EN : Gestural dialogue 


الان 


الحوارالخلس 
FR : Dialogue hybride‏ 
EN : Hybrid dialogue‏ 


الحا 


FR : Dialogue degré zéro 
EN : Zero degree dialogue 


ارا 


حوار الطرشان 
FR : Dialogue de sourds‏ 
EN : Dialogue of deaf‏ 


8 (ر. الحوار). 


الحوار الغنائى 
FR : Dialogue Iyrique‏ 
EN : Lyric dialogue‏ 


وال 


الحوار المتشظى 
FR : Dialogue éclaté‏ 
EN : Fragmented dialogue‏ 


أنه الحوان): 


الحوارالمتعدد 
FR : Polylogue‏ 
EN : Polylogue‏ 


ا اوي 


الحوار المُرْيُف 
FR : Faux dialogue‏ 
EN : False dialogue‏ 


ا 


الحوارية 
FR : Dialogisme‏ 
EN: Dialogism‏ 


حت مصطلح الحوارية من مصطلح متداول 
هو الحوار* لأن أصولهما الاشتقاقية واحدة. 
وقد وضعه. للتّداول» منظدُ الأدب الرّوسي 
ميخائيل باختين في كتابه شعرية دوستويفسكي 


de 0011‏ 
ليشن أن الرواية حوارية بامتيازء إذ علاوة على 
التفاعل اللفظي» فهي تفترض رؤى متعددة 
للعالم واختلافا بيّنا قائما على تعدد الأصوات: 
صوت الراوي في مقابل صوت المؤلف الروائي 
واختلاف أصوات الشخصيات فى ما بينها 
هذه الأصوات المتقاطعة تفكك العالم 
المعروضء المتخيّل بواسطة ما تحمل من رؤى 
مختلفة بحكم محذداتها الذاتية والموضوعية 
المتضاربة (القيم» الاتتماء)ء وهي مسل عن 
بعضها بعضا في تصوّراتها وطرحها. وهي لا 
تخضع لسلطة واحدة» سلطة الكاتب. 
- حوارية داخليّة وتتجلى في تقديم المتلفُظ 
لطرح سائد في المجتمع مثلاء فيؤيّده أو يرفضه. 
بعبارة أخرى يحتوي كلامه على ملفوظ آخر 
يستحضره ويقيم معه حوارا. 
- حوارية بيْنِية وهي تفترض وجود متلفظيْن 
على الأقل. والمؤشر الأول المجشم لهذه 
الحوارية هو تبادل المواقع» إذ يتحول 
المتلقي إلى بات والعكس بالعكس. أما ثاني 
المؤشرات فيتمثل فى المواقف التحاورية* 
أي في التفاعل بالرفض والاستهجان أو 
التأييد الخ.. 
- حوارية بين الآثار الأدبية بناء على مبدإ 
التفاعل» حيث يُعِتَبرٌ كل نص (قصة» مسرحية» 
ديوان شعر) إجابة على نصّ سابق له» حاضر 
فيه بشكل من الأشكال (ر. التناص)؛ ففي 
مال الت تعد القع هة ال ية أو القصيدة 


«M. Bakhtine, Poétique 


الحرّة إجابة عن القصيدة العمودية المألوفة 
تستحضرها ولو ضمنيا لتنزاح عنها من حيث 
الصياغة والشكل. 
أما فى ما يخصٌ النص المسرحى فالحوارية 
حاضرة فيه باستمرار وهي تأتي في صُوّر 
عديدة: 
- تعد الأصوات داخل الأثر (صوت الكاتب» 
صوت الممسرح» أصوات الشخصيات 
المتحاورة). 
الجا ا ر ادرا و و اجا ف 
تقيّد الكاتب بفنية درامية يتبنى مقولاتها فيعيد 
إنتاجهاء وهذا ما ينسحب على كل المؤلفين 
ال باحر طون فى ا 
والرومانسية. ويعتبر انخراطهم من هذه 
الزاوية موقفا متبنيا لهذه المدرسة ورفضا في 
في حالات أخرى تتحقق الحوارية عندما ينزاح 
الكاتب عن الأنماط المألوفة فى الكتابة» وعن 
التقاليد المسرحية المكرّسة وتندرج في هذا 
السياق كل الأعمال الدرامية التى تعتمد العدول 
الجمالى* كاستبدال البناء النمطى للشخصية 
وتعويضه ببناء إشكالي» أو التخلي عن الرّكح 
المغلق لفائدة الفضاء الخاوي”. 
خلاصة القول إن الحوارية بهذه المعاني هي 
حركية وتفاعل على مستوى الخطاب وهي 
محفز للشخصيات المتحاورة كي تتمعن في 
وجاهة الأفكار المطروحة وتبلور المواقف على 
ضوئها. 
أما في مجال الإبداع الأدبي والفني فالحوارية 
تطوير الصيغ والأشكال الفنية. 
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الخادم 
FR : Valet‏ 
EN : Servant‏ 


لا تستقيم مقاربة أدوار الخدم في المسرح 
عبر الحقّب المتعاقبة إذا لم نأخذ في الاعتبار 
علاقاتهم بالأسياد» فدراسة هذه الروابط 
تفضي إلى الوقوف على محدداتهم الذاتية؛ من 
ناحية» كما تساعد من ناحية أخرى» على فهم 
كل المعطيات الخاصة بالأوضاع الاجتماعية 
والخلفيات الإيديولوجية والمقولات 
الأخلافية التي تتحرك على ضوئها هذه الفئة من 
الشخصيات في زمان ومكان محدديّن. 

تختلف أدوار الخدّم باختلاف السياقات 
(الاجتماعية» الثقافية» الفكرية)» وتمدٌ من 
التقيض إلى النقيض؛ فبينما يظهر الخادم بمظهر 
التابع لسيده في أعمال بلوطس 21916 - وهذا ما 
يتطابق مع تركيبة المجتمع في القرن الثالث قبل 


0 الميلاد» تتغير جذريا العلاقة بين الخدّم والأسياد 


في الأعمال التي مهدت لقيام الثورة الفرنسية» 
كما في مسرحية زواج فيغارو لبومرشاي 
«Ilia Beaumarchais, Le mariage de Figaro‏ 
حيث يثور الخادم على علاقة التبعية ليصبح 
في بعض الوضعيات صوتا مدافعا عن شريحة 
اجتماعية بأسرها. 


الخادم المغناج 
FR : Soubrette‏ 
EN : Soubrette‏ 


شخصية تتقاسم مع بقية الخدّم» في المسرحيات 
الهزلية» انتماءهم الاجتماعي أو الطبقي» لكتها 
تمتاز عليهم بصفات ذهتنيّة وأخلاقيّة عديدة 
كخمّة الظل» وسرعة البديهة» وانعدام التملّق أو 
المهادنة. ورغم إذعانها لأوامر أسيادهاء فهي 
تبتكر الحيل لتوقع بهم» كما أنها تحرص على 
التميّز والتألق والتفدّد؛ ولذلك تراها تضيف 
بعض المتممات للباسها مما يضفي على شكلها 
الخارشي ةين الجاقبية والتعمال. 


خارج الزركح 
FR : Hors - scêène‏ 
EN : Off - stage‏ 


يحمل هذا المصطلح معنين مختلفين ومرتبطين 
في الآن نفسه» يختزل أوٌلهما كل ما يدور من 
أحداث فعلية (مبارزة» إيقاف) أو قولية (اعتراف» 
اثهام؛ مُسارة) في خفايا الركح. ويُوظّف «خارج 
الركح» بهذا المدلول لأغراض شتى من بينها 
تطوير الحوار*» أو الدفع به في هذا المنحى 


أو ذاك نظراً لما ينجر عنه من تأثير مباشر ووقع 
حيني على المتحاورينء تأثير يدركه المتلقي من 
خلال قرائن على مستوى النص والعرض. 


أا التدبي فب على القضاءات او 
اء الذي تدور فيه الأحداث وتتحرك فيه 
الشخصيات (القرفة: قاعة الجلوس) سواد كانت 
تلك الفضاءاف ا به معد رعاو ةله 
(القصر) أو بعيدة عنه (المدينة» البلد). 


إن ارتباط الفضاءات ببعضها بعضاء اعتبارا لمبداً 
المطاو رة وا حر كمال ذلك هذا المع + 
من شأنه أن يعرّز لدى المتلقى شعوره وقناعته 
بأن ما دُعي إلى مشاهدته من بوقاقم وأحداث» 
متجذّر في واقع حقيقي وملموس. 


FR :. Trompe - ٠'هعأا‎ (en). 
EN : Optical illusion 


الخداع البصري تقنية ابتدعها الفنانون التشكيليون 
منذ أمد بعيد لإيهام المشاهد ومخاتلته والظفر 
باستحسانه. وهو يتمثل في إنجاز رسوم لأشياء 
جامدة (أبواب أوان وما يعرف» اصطلاحًا في 
الفنون الجميلة بالطبيعة الميّتة)؛ تكون هذه 
الرسوم بالغة الدقة وعالية الجودة؛ بحيث عندما 
يتأملها المرء يُخيّل إليه أن ما رُسم ليس مجرد 
صورة تحاكي الواقع وإنما هي الواقع ذاته. 

إن أشهر مثال يتناقله النقاد (للتأكيد على أن 
الخداع البصري وما يحدثه من وقع في النفوس 
رهين توفر شر طيْ المحاكاة والتقيّد بقاعدة 


عنب» فحطت عليه الطيور ذات مرة لتقتات منه. 


استفاد المسرح - باعتباره ملتقى الفنون وحاضتتها 
الأولى - من هذه التقنية وما يرافقها من مؤثرات 
بصرية على المتفرّجين» وذلك بالاعتماد على 
المنظور واللوحات الخلفية والرسوم الحائطية 
لإيهامهم بوجود أحجام أو باتساع فضاء اللعب* 
الذي يتحرك فيه الممثلون. 


من زاوية اصطلاحية بحتة» يمكن أن تلتبس 
الأمور في الأذهان بين مصطلحي الخداع 
البصري والزخرف الخاوي* الذي يحمل هو 
أيضاً معنى الخداع؛ فكلٌ منهما يحيل على أشياء 
جامدة توظف في العروض المسرحية كعناصر 
زخرفة» إلا أن الأشياء التي يعنيها المصطلح 
الأول هي في آخر التحليل مجرّد صور. في 
حين أن ما يحيل عليه المصطلح الثاني هو أشياء 
مادية وملموسة» ولو أنها صُنعت من غير موادّها 
الأصلية. 


الخروج المموه 
FR : Fausse sortie‏ 
EN : False exit‏ 


لعب ركحيّ* في الملهاة* بصفة خاصة: يتمثل 
في اهر اعد الممقلين بالخروج: رلک سرعان 
ما يعود إلى الركح*) أو يختبئ في الستارة ويلقّها 
حول جسده» كما كان يفعل أرلوكان*) فيفاجئ 
محاوريه ويثير الضحك لدى المتفرج. 
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الخطأ المأساوي 

FR : Faute tragique 

EN : Tragic pride 
ATi) 0۵,۴061 بين أرسطو فى کتابه فن الشعر عں‎ 
أن الخطأ المأسازق لازم من لوازم المأساة*‎ 
حتى تحصل الفاجعة“ إذ لا تتحقق بدونه؛‎ 
على أن البطل المأساوي لا يقوم بهذا الخطإ عن‎ 
خبث أو دهاء, وإنماعن جهل وسوء في التقدير»‎ 
فينقاد إلى ارتكاب خطإ يتنافى وإرادة الآلهة,‎ 
يتمادى فيه دون أن يقدّر عواقب تصرّفه» وفي‎ 
الك تكمن الخطرية اما واا أر عدم‎ 
الاتزان لذلك تقع معاقبته.‎ 
وكما يكون الخطأ لا إرادياء يحدث أن يكون‎ 
متعمّدا؛ وهذا ما يجسّده برومثيوس وأنتيغون‎ 
في المسرح القديم» والبطل الوجودي في‎ 
المسرح المعاصر؛ فكل هذه الشخصيات تخطئ‎ 
عن دراية» ولكنها تشترك مع الشخصيات غير‎ 
المُريدة في سوء التقدير الذي يظل السمة‎ 
المشتركة بينها.‎ 


خطاب الاستقطاب 
FR : Harangue‏ 
EN: Harangue‏ 


کا ا ع ر م 
على الأقل؛ فهي من وجهة نظر إيديولوجية 
خطاب تحريضي تَعبّوي. أمّاء درامياء فتفيد فی 
القرنين السابع عشر والثامن عشر التحفيرٌ على 
مشاهدة المسرحيّة التي سيتمٌ عرضها لاحقا. 


122 وهو نص يقرؤه أو يرتجله الخطيب المستقطب. 


يتقاطع خطاب الاستقطاب مع الإعلان* دون أن 


يكون مرادفا له. 

والقاسم المشترك بين الدلالتين أن المحرّض 
كما الخطيب يحاول التأثير والتعبئة لبلوغ هدف 
فا 


FR : Discours dramatique 
EN : Dramatic Discourse 


دأب معظم النقّاد في العالم العربي» عند مقاربتهم 
للنصوص المسرحية» وخاصة أولئك الذين 
يتوجهون إلى الجماهير العريضة من القراء» دأبوا 
على التعامل مع هذه النصوص على غرار بقية 
الأجناس الأخرىء مُغفلين بذلك الخصوصية 
في دراسة بنائها وسياقاتها والنظم الخاصّة التي 
تسندها. 


هذا التوجّه الذي غالباً ما يفضي إلى تغييب أه 
مكوّنات الخطاب المسرحيء مردّه جملة من 
المعطيات أهمها على وجه الان عزلة و على 
الجوانب التاريخية والحضارية» انعدام الأدوات 
المفهومية وضبابية التصور أحيانا. 


للاشك أن هدالك قراس مششركةبين النصوضى 
السردية والمسرحية» كالتأطير الزماني والمكاني 
والأحداث والشّلم الزمتي ذي المنحى النسقي 
أو الجدولى» إل أن هذه العناصر لا يجب أن 
تحجب الخصوصيات من جهة» والفوارق 


الجوهرية بين المسرح وغيره من الأجناس من 
جهة اخرى. 

يدل انض ی من اللصومن 
بسماكة العلامات: علامات لغوية تشكل النص 
المكتوبء. تتعالق وعلامات غير لغوية (ر. النظام 
الدّال)» تحيل على الركح أو العرض» وغالبا ما 
توجد في الإرشادات الركحية* (اللباس* الزينة 


الدرافية*الستن الحركية إلخ): 


ويستوجب ذلك أن يكون النص المسرحي غير 
تام بالضرورة» يعني أن يحوي فراغات بالإمكان 
ملؤها بمكوّنات أخرى حتّى تتأثث الفرجة 
ويكون العرضء ناهيك أن النص المسرحي لم 
يكتب إلا ليُعرض. وهوء بالإضافة إلى ذلك 
نسيج غير متجانس ظاهرياء إذ يبدو مفككاء 
مكوّنا من طبقتين منضدتين تختلفان باختلاف 
مصدر القول والشكل الطباعيّ: 


ططق E J‏ تشااهر ازيبا قدرة الا يقال 
على ارقم إذ مفلارة هو 

- طبقة ثانية تمثّل الحوار* والردود المتتابعة 
اللازمة لتطور التبادل» مصدرها أقوال 
الشخوص. ورغم هذا التفكك الظاهر وتعدّد 
مصادر القول» فإن النص المسرحي ينعم 
بانسجام بين يتجلى في طرائق تعالق الطبقتين 
من تكامل وترابط ونحوه. 

علاوة على هذا المعمار المخصوص» تجدر 


الإشارة إلى معطى آخر يتمثل فى ثنائية التلفُظ * 
علما أن هذه الخاصية لا تنتفي حتى وإن لم تكن 


المسرحية مهيأة للعرض كما الحال في مسرح 
الأرائك*. 


الخطاف 
FR : Hirondelle‏ 
EN : Swallow‏ 


س الشخازيةالمفرج مهال شرف بالمرح 
يحاصر هو وأمثاله قاعات العرض ويتسربون 
إليها خلسة لمشاهدة العروض الافتتاحية دون 
دفع فلس واحد. 


وتفشر دلالة السمية بخفة هؤلاء المتفرجين 
وسرعة تحركهم مثل السنونو العنيد. 


وقد كانوا سببا في إزعاج الفرّق وأرّقوا المديرين 
حتى أن بعضهم عمد إلى تغيير نظام العروض 
الأولى ومراجعة قائمة المدعوّين والمشتركين 
بدقة حتى لا يندس بينهم المتفرجون 
الخطاطيف. 


الخطيب المستقطب 
FR : Harangueur‏ 
EN: Haranguer‏ 
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خفايا الركح 
FR : Coulisses‏ 
EN : Wings‏ 


(ر. تقسيم الركح). 
الخيوط الدراميّة 


FR : Ficelles 
EN : Plot thread 


فو طاح تدوع :في القيدركات ادرا الي 
تعني جماع الآليات التأليفية والطرائق المتوغاة 
أو التقنيات التي تنتظم بفضلها الأحداث حكر 
توظيفها في الحبكة*. وهي آليات تحرّك الفعل 
وتعطي معنى لأية مسرحية. وهذا ما يفشر 
نجاسيا الذرانية واا متيلا الإجادة في 
اك ۰ 


وتكمن هذه الآليات التي غالباً ما تكون خفية 
(تماقيا مع تسمية «الخيوط)) في كيفية استنباط 
الأحدوثة والمعلّلات المحددة في سلوك 
الشخصية* وعلاقاتها وتطورها وردود أفعالهاء 
وكذلك في كيفية تواتر الأحداث ووسائل 
التشويق المصاحبة وطرائق الإيهام وكل ما من 
شأنه شد انتباه المتلقي. 


ا ا 
في التبسيط والتعليل المصطنع المتعجّل 

والرّبط الآلي الجاهز بين الأحداث وبين اد 
المسرحيّة» وكذلك بين نوازع الشخصية والأفعال 
بطريقة فاضحة معروفة» ودون بحث أو جمالية 


ايه تذكر متا يودي الى ساسا من المشاهد 
الفارغة والوضعيات الدرامية الخاوية من كل 
تركيز (على حد تعبير تيوفيل غوتيى وانتامه6ط1 
OA‏ فنا قرا enol‏ 
الوسائل المستهلكة فيتحوّل الكاتب إلى مجرّد 
صانع درامي» ديدنه إنجاز مسرحية محبوكة 
ولكنّها تفتقر إلى محرّكات درامية مبتكرة» وهذا 
ما يفشر المعنى التحقيري الذي يوميئ إليه النقاد 
في لفظ ءلاءءة 18 والذي يوحي بأن الآليات 
والثقنيات التي أريدالها أن تكرت دران تحولت 
إلى مجرّد خيوط واهية للرّبط الميكانيكي. 
وخاصّة لتحريك الشخصيات وكأنها مجرّد 
دمی. 

ذلك ما کان يفعله أوجين سكريب 6منعنا1 
من مثلاً. لقد اكتشف من فرط الكتابة (إذ 
يربو إنتاجه على ثلاثمائة مسرحية) أساليب 
ومحركات درامية أعجبت الجماهير العريضة 
وصنعت نجاحاته وجعلت منه «تقنىَ الضحك 
« بلا منازع» فداوم عليها وذلك ل سردات 
كثيرة نذكر منها بورسونياك الجديد ما 
nouveau Pourceaugnac‏ وحكايات ملكة نافار 
contes de 12 reine de Navarre‏ esا.‏ وقد متح 
سكريب أساليبه هذه من ملهاة الجادة* الموروثة 
عن اراح وار ا 
كر اق اکا و فد کات هذه الط على 
الربطارين عدا اة برای س يغاب 
الأحانه موكلة ف العاف على قرات قحف 
نجاعتها الهزلية عند المتلقي واستجابت لذائقة 
برجوازية لا تحتمل التعقيد. 


هذه التقنيات والآليات المصطنعة فى جزء كبير 
منهاء ورثها عن سكريب تاب الدراما الخفيفة 
أمثال جورج فايدو اهء0نزء7 وعع:ه66. الذي كان 
تخد تقريباً تفس الآليات والمعللات المصطنعة 
لتوريط شخصياته فى مواقف محر جة مضحكة» 
وإلى دفع الأحداث حتى النّهاية. 
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دراما الإنشاد الذينى 
FR : Drame Liturgique‏ 
EN : Liturgical drama‏ 


رغم ما يصدر عن الكنيسة ورجالها المتشدّدين 
أحيانا من مواقف متصلبة تجاه فن التمثيل 
وامتعاض غير مخفي من مظاهر الانفلات 
والتهوّر التي تشوب سلوك الممثلين وخاصة 
الممثلات» فإنها أدركت بفضل بعض القساوسة 
المتفتحين والتيّرين ما للفنون الدرامية من عميق 
التأثير في نفوس الناس» فسعت إلى الاستفادة 
منها وتوظيفها التوظيف الحسن خدمة لأنشطتها 
الدعوية وإنعاشا للذاكرة الجماعية» فتوفرت 
بذلك الظروف الموضوعية والملائمة لظهور 
نوعية من العروض تستمد مادتها من قصص 
الرْسل والقدّيسين التي يزخر بها الإنجيل 
والتوراة والتى تحافظ على الجوانب الطقوسية 
دون الإخلال بمستلزمات الفرجة من ملابس 


126 وزخارف وتوضيب محكم للفضاء. 


مرت دراما الإنشاد الديني بمرحلتين: 


في المرحلة الأولى التي امتدت من القرن العاشر 
إلى القرن الثانى عشرء التصقت هذه الدراما 
التصاقا كُليا بالكنيسة التي ورت لها فضاءاتها 
(دور» أبرشيات الخ) وكلفت أيضاً بعض 
أساقفتها بكتابة نصوص مسرحية باللغة اللاتينية 
تماشياً مع تقاليد الكنيسة في القرون الوسطى. 


في مرحلتها الثانية تحررت دراما الإنشاد الديني 
من أغلال الكنيسة» فهجرت فضاءاتها لتقتحم 
الأماكن العامة واستبدلت اللاتينية باللغات 
السائدة آنذاك لاستقطاب الجماهير العريضة. 
ومن بين النصوص التي تؤرخ لهذه الفترة نذكر 
مسرحية روتبوف آناءاء]10] معجزة تيوفيل 1e‏ 


.miracle عل‎ Théophile 


الدراما الإيمائية 
FR: Mimodrame‏ 
EN: Mime play‏ 


الثورة الفرنسية بتكميم أفواه ثلة من المبدعين 
المهمّشين» ومصادرة أعمالهم التي كانت تُقَدَّم 
للجمهور العريض من رواد الأسواق» تمكن 
البعض من ابتكار هذا الجنس المسرحى إذعانا 
للأحكام التي أصدرتها الرٌقابة الملكية» وضمانا 
لسيرورة الفرق المتجولة و ديمومتها على وجه 
التحديد» فابتدعوا ما يُسمَّى بالدراما الإيمائية» 
المنطوق بل على أشكال وأدوات التواصل غير 


اللغوي؛ وهذا يستوجب من المُومئ المؤدي 


مؤهلات خاصة وقدرة عالية على التعبير عن 
فكرة أو شعور أو وضعية بواسطة تقاسيم الوجه 
والتموقع في الفضاءء ولغة الجسد عموما. لكنْ.» 
وط لمحدودية الشركة غل هنك دفائق 
الأمور وتبليغها إلى المتفرج - بالقياس إلى 
التواصل اللغوي - وُظفت وسائل أخرى لتلافي 
هذا النقص كمرافقة أداء الممثل* بتسجيلات 
صوتية أو لافتات يرفعها الممثل توضح محتوى 
الحركة: 

تشترك الدراما الإيمائية مع ملهاة الإيماء* في 
عناصر كثيرة أهمها التواصل غير اللغوي ولو 
جزكياء إلا أن وجه الاخعللاف بينهما هو الف 
المأساوي الملازم للدراما كما يظهر في أفعال 
بدون أقوال لبيكيت Beckett, Actes sans‏ 
69 والحصان لجون لويس بارو 1682 
cheval‏ ع.آ,121114ة8 Louis‏ والمعطف لمارسال 


.Marcel Marceau, Le manteau مارسو‎ 


الدراما البورجوازية 
FR : Drame Bourgeois‏ 
EN : Bourgeois drama‏ 


حين فقد المسرح الكلاسيكي* والكلاسيكي 
الجديد بريقهما لعدم ملاءمة مضامينهما 
لمشاغل الجمهور وانتظاراته» ظهرت الدراما 
البورجوازيّة للوجود في النصف الثاني من 
عصر الأنوار لتطرح إشكاليات العصر وفق 
در ايه الأرلى ا ريون مات 
الملهاة* والمآساة*. فالمدائل لمقيامين هذه 
الدراما يلحظ أنه لم يعد فيها مكان للأساطير 


اليونانية والرومانية مع كل ما يفترضه ذلك من 
أحداث غريبة وشخصيات تتلاعب بها الآلهة. 
ويكفي هنا أن تُذكر ببعض العناوين على غرار 
رب العائلة لديدرو «Diderot, Père de famille‏ 
والأم المُدنية لبومرشى Beaumarchais, la‏ 
«mère coupable‏ لكى يدرك القارئ النقلة النوعيّة 
التى أحدثتها الدراما البورجوازية أو «الدراما 
الجادة* جيب تنيمة أخرئ. 

وتغيّر تبعاً لذلك بناء الشخصيات فلم تعد مجرّد 
طبائع ثابتة أو قوالب جاهزة بل أصبحت تُبنى 
بوصفها نتاجا لوضعيات وسياقات اجتماعية 
موضوعية محدّدة. بالإضافة إلى ذلك» اتجهت 
الدواما نحو فك عضن اللاك الدواية 
الكلاسيكية مما عرز نزعتها الواقعية وذلك 
باتخاذ جملة من الإجراءات أهمها المزج بين 
النقّس الهزلي والنقس المأساوي وعدم التقيّد 
بوحدتي الزمان والمكان. 


فى ما يخص الجوانب الفرجويّة» تعذّدت 
الزخارف وتلنوعت ووقع الاهتمام بالملابس 
وتأثيث الرّكح» وبذلك شكلت الدراما 


البورجوازية تغييراً جذرياً ومنعرجاً هاماً 7 
المضامين الجمالية. 


الدراما الجادذة 
الا 5611 FR : Drame‏ 
EN : Serious Drama‏ 


ي اللدرانا اوجرا 


مصطلح مرادف للدراما البورجوازية 
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الدراما الزومنسية 
FR : Drame romantique‏ 
EN : Romantic drama‏ 


لم تتشكل معالم الدراما الرومنسيّة في الربع 
الأول من القرن التاسع عشر من فراغ؛ وإنما جاء 
ظهورها تتويجا لجدل أدبي ومطارحات فكريّة 
ساهم فيها الكثيرون» نقادا وكتاباة بلدا بدي 
ستال 56861 .Mme De‏ مرورا بستندال «Stendhal‏ 
Ty‏ الأول السافر 
والروائي والمسرحي فيكتور هوغو. 

حملت الدراما الرومنسيّة منذ نشأتها مشروعا 
ثلاثي الأبعاد شمل المضمون والشكل 
والتوجهات الفكريّة. ونكتفي» في ما يلي» بذكر 
بعض عناصرها علّها تعطي فكرة عن ضخامة 
المشروع الإبداعي الذي سند هذا الجفين 
المسرحي» وعن عمق الأفكار التي يحملها. 

- المضمون: اعتماد المادّة التاريخيّة. 

لقد تخلى الكتّاب الرومنسيون نهائياعن المواضيع 
المستمدة من الأساطير اليونانية والرّومانية التى 
ميّزت المأساة الكلاسيكيّة في القرن اا عفر 
والمأساة الكلاسيكيّة الجديدة في القرن الذي 
تلاه» واستبدلوها بمواضيع تاريخية مسكمدة 
من تاريخ أوروبا عموما وبالتحديد إيطاليا في 
أعمال مثل لورنزاتشيو 10160232000 وأندريه 
دال سارتو 521۲0 1ع عتلطث. واسبانيا كما هو 
الحال فى روي بلاس 8135 120 أو فرنسا على 
غرار 5-1 الكسندر دوما Alexandre Dumas‏ 


التى تحمل عنوان هنري الثالث وبلاطه 1۲1 


III et sa cour 


لم يكن تغيبر المواضيع اعتباطياء بل جاء 
استجابة لجملة من الانتظارات وتكريسا 
لمقولات فنيّة جديدة. ففي مجتمع عايش الثورة 
الفرنسيّة وأحداثها المؤلمة» لم يعد مقبولا ولا 
مستساغا دعوة المتفرج لمتابعة مغامرات الآلهة 
وأشباه الآلهة. ولهذا عوّض التمادي في تخدير 
الھور ا عات ل تعد ی ا 0 
سعت الدراما الرومنسيّة إلى تأصيل المتفرّج في 
محيطه ومساعدته على تأمّل حاضره على ضوء 
ماضيه» باعتبار أن التاريخ هو سياسة الأمس 
في حين أن السياسة هي تاريخ اليوم» كما يقول 
أحدهم. فالمادة التاريخية المقدّمة في الأعمال 
الرومنسيّة هي بالضرورة ثنائية التوجه أو النظرة 
أي فيها ذكر للماضي وإشارة للحاضر في نفس 


الوقت. 
- الشكا: القطع مع الإنشائية الدراميّة 
الكلاسيكئة. 


من أهم القواعد الكلاسيكيّة التي نسفتها الدراما 
الرومنسيّة على مستوى الشكل ما يُعرّف بقاعدة 
الوحدات الثلاث* إذ أصبحت تضم عددا 
هاما من الفضاءات المسرحيّة يصل في بعض 
الأعمال إلى سبعة عشر فضاء في نفس النص؛ 
كما قام الكتّب فو العنة ونطع اناك ا 
تتجاوز بكثير اليوم الشمسي (أي أربعا وعشرين 
ساعة). أما فى ما يخص الوحدة الثالثة» فقد 
ا راما على کر ا نيا 
في ما بينها ومترابطة في الآن نفسه. 


على مستوى آخرء طوّرت الدراما اللغة الدرامية 
التى كانت معتمدة» فاستبدلت الكتابة الشعريّة 
بالنثر ملاءمة لمقام الش< لشخصيات ا لمتحاورة» 
علما أن بعض الأعمال حافظت على الصياغة 


الشعريّة. 

التوجهات الفكريّة: إعادة النظر فى التمثّلات 
الاجتماعية. 

من أهم المجالات التى تطرقت إليها الدراما 
الرومنسيّة لتقييمها وللوقوف على ما شابها من 
اعوجاج» نذكر مراكز القرار والنفوذ أفرادا أو 
مؤسّسات. 


لقد اشتغل الكتّاب على فضح السلطة المنقادة 
إلى أهوائها والمنغمسة في بهرجها والمتجاهلة 
لمنظوريها أو رعيتهاء فشمل النقد رجال السياسة 
والدين والمسنذين ماليا كما أغاد الكثاب النظر 
في جملة من القيم والمفاهيم والأحكام» وذلك 
بإجراء مقارنة جادة بين فئتين: 


تتكون الفئة الأولى ممن يعتمدون المظاهر وكل 
ما ليس للإنسان فيه فضل (آي الانتماء الطبقي» 
النشأة» المركز الاجتماعي...)» لتبرير احتقارهم 
للغير واستغلالهم له رغم تفاهة سلوكهم وانحدار 
أخلاقهم وخواء ذواتهم. هذا التباين بين الغنى 
الخارجي والفقر الداخلي جعلهم محل سخريّة 
للكتاب. 

أما الفغة الغانية» فهى لا تسعجيب إلى الصّور 
الشمطية الي دأيت الأرساط البورجوازية: على 
تقديمها كنماذج للنجاح والتألّق والاندماج» فهي 


وإن كانت تتحرّك غالباً خارج الأطر المقننة ولا 
تحظى باحترام الفئة الأولى» فإنها حاملة لرؤى 
تقدميّة ثائرة على السائد والمألوف» متشبّعة 
بالقيم التي تحت على الفعل وتعيد الأمل 
للمعذيين الكادحية الميتشية وهذاما يتجلى 
في ملامح البطل الرومنسي. 


الدراما الشاتيرية 
FR : Drame satyrique‏ 
EN : Satyr play‏ 


المخلوقات التى اقترن اسمها بهذا الجنس 
المسرحي هي «السائيرة: وهي» حسب ما جاء 
في الأساطير اليونانية» كائنات تعيش في الجبال 
والغابات تتلهى طوال اليوم بالرقص والعزف 
على الناي» وتتحيّن الفرص للانقضاض على 
الحوريات العذارى إشباعا لشهواتها الجنسية. 
بالإضافة إلى ذلك» هي كائنات غريبة ومركبة إذ 
تفيد الروايات والنصوص التي أتت على ذكرها 
أنها من حيث مظهرها الخارجي» خليط غير 
متناسق بين الأعضاء الآدمية - النصف العلوي 
- والأعضاء الحيوانية - النصف السفلي (جسم 
حصان أو تيس). 


يعود ظهور هذه الدراما المتصلة بهذه الكائنات 
إلى الفترة الكلاسيكية من تاريخ اليونان. 
وتر جح بعض الدراسات أن يكون براتيناس دي 


فيلو کتات» عاءاءهائط2 ء2 Pratinas‏ هو أوّل من 129 


نظر لها وألّف فيهاء وكان ذلك في نهاية القرن 


كانت هذه الدراماء في بداياتهاء تُقدّم في 
الأوساط الريفية في إطار الاحتفالات بالإله 
ديونيزوس. وكانت تُصِئّف في خانة الأعمال 
الوضيعة لاعتمادها معجما سوقيا ووسائل هزل 
بدائية» لكتهاء بانتقال العروض إلى الأوساط 
الضرة مدامت را من عالقا 
والخصائص المُعيقة» فشملتها المناظرات الأدبية 
التي كانت تقام آنذاك» بحيث لا تقبل مشاركات 
الكتاب المسرحيين إلا إذا ألفوا في هذا الجنس» 
بالإضافة طبعا إلى نصوص في باب المأساة*. 
ورغم كثرة المناظرات لم يصلنا سوى نص 
وحيد هو مسرحية العملاق ذي العين الواحدة 
لأوريبيدس .Euripide, Le Cyclope‏ هذا إذا 
استثنينا بعض النصوص غير المكتملة لكل من 
سوفوكليس»11:0016م507 وأسخيلو سف انروطاء15. 


فی ما يتعلق بمّميزات هذا الجنس الأدبي الذي 
فقد» مع مرور الزمن» بريقه ورواجه. يُجمع النقاد 
على أنه يزاوج بين المأساة* والملهاة* وهو - 
كما يقول أحدهم - «مأساة تتلهى». هو مأساة 
دخول الجوق» حوار مع آلهة أو بطل أسطوري 
إلخ). وهو ملهاة ثانيا باعتبار أن النهاية - وان 
كان مآل بعض الشخصيات المتحاورة مؤلما - 


0 لا تبعث أبداً على الشّفقة. 


دراما القرون الوسطى 
FR : Jeu Médiéval‏ 
EN : Medieval play‏ 


هي شكل درامي وسيطء ازدهر بين القرنين 
الثاني عشر والثالث عشرء. وكان رافدا من 
وواقه السترج الايكن» ريع مرون الزمو» ايع 
هذا الشكل د الذى تمي رقا يلعب القرون 
ا الشمان ا كي عد ا 
والجنّ والحبٌ والإغراء. 

وبتغيّر الأغراض والمقصدية» انتقلت دراما 
القرون الوسطى من الكئيسة إلى الشاحات 
العامة واستبدلت اللغة اللاتينية المُعتمّدة في 
الكنائس بلغة القوم وحل ممثلون شبه محترفين 
محل رجال الدين. 

استعملت هذه الدراما الأمثولة* والهجاء 
والقصائد الرعوية ذات: النفس الغنائى كما 
يتجلى فى لعبة الخميلة ءéااuم؟‏ 12 Jeu de‏ 
ولعبة وان وماريون 1/2200 Jeu de Robin et‏ 
لآدم دي لاهال 113116 12 ع0 هل 4. وغيرها من 
الأعمال. 


الدراما الئفسية 
FR : Psychodrame‏ 
EN : Psychodrama‏ 


الدراما النفسيّة «علم يُوظف الوسائل الدرامية 
لإدراك الحقيقة». بهذه الكلمات» عرّفها جون 


لويس موريئو «Jean-Louis Moréno‏ و اضع 


أسسها وتلميذ العالم النفسي المعروف فرويد 


. Freud 


ری علي ن عل الأقلة 151 ست 
الممازسين ا وان عاو ت 
أهدافهاء لأنَ الدراما النفسيّة هي بالأساس 
مقازبة عا شام کین موكولة إلى قري 
المعارق» الا والغيرة الغالية بين علا 
النفس التحليليين» نظراً لخطورة المهمّة والحالة 
النفسية للأطراف التي يتعاملون معها. 


وبالنسبة إلى الأهداف التي تشتغل على تحقيقهاء 
قن الس إلى ماعا القره عا ف موا 
ومواقفه فى مجال من مجالات حياته (المهنيّة. 
الزوجيّة» الاجتماعية) وتخليصه تدريجياً من 
الاضطرابات والتأزّمات الداخليّة لكى يستعيد 
توازنه ويندمج من جديد في محيطه. هذا باختزال 
شديد» الجانب العلمي فيها. وبخصوص التقاطع 
مع المسرح» في معناه الواسع» يظهر ذلك في 
عناصر كثيرة منها: المعمار والجمهور وصيغ 
التحاور. 


من أؤكد مستلزمات الدراما النفشية وجود فضاء 
کے بتكل أراعن ف عاد مرت ادرال 
بين المتحاورين» علما أن أول مسرح متخصص 
بَعث للوجود كان على يد «مورينو» في بداية 
ا ۰ 

بالإضافة إلى ذلك تدور أحداث الدراما 
النفسيّة بحضور جمهور غير متجانس من حيث 
الانتظارات والدوافع. فهنالك من يأتي بدافع 
الفضول أو البحث عن حقيقة ماء» وهنالك 
أيضاً من يخفي صفته» وهذه الفئة من الجمهور 


تتكون من الأطر شبه الطبيّة والممثّلين وغيرهم 
من الذين حدد المشرف على أطوار الدراما 
النفسيّة مسبّقا مجال وزمن تدخلهم» إذ تقحم 
هذه الأطراف فى الحوارات لحت من تبقى من 
الجمهور على ا الرأي أوطرح الأسئلة أو 
الإفصاح عن تجربة خاصة الخ. 

المرتكز الأخير فى الدراما النفسيّة» بالإضافة 
إلى فاه االلعي* والمجمهوق هو التخاوز 
وصيغه وآلياته. فالتحاور هو لبّ الدراما 
وعمادها. والمتتبّع لفعاليات الدراما يقف على 
كل أشكال التحاور المعروفة (حديث فردي*) 
حوار ثنائي» ثلاثي الخ)» مع العلم أن محتوى 
الأقوال أو المقاطع الحواريّة يمكن أن يكون 
طبيعيا ومرتجلا بالإفصاح التلقائي عما يخالج 
النفس» أو مصطنعا أي مُعَدًا مسبقا فى خطوطه 
الح ۰ 

رفت الذوانا الق فضا الات دة 
ومتشعبة نذكر من بينها تغيير الأدوار (بين الضحيّة 
والجلاد) وما يعرف بنظريّة «المَرَّة الثانية» 
والمتمثلة في التدرّج بالشخص المستهدف» وفق 
نة عمل .متحكمة إلى اسضار مدت 
الذاتيّة اللاشعورية» فيُعيد إنتاج ما ألم به من 
أحداث مؤلمة (اغتصاب» عنف) ويجسمه سردا 
أو وصفا أو تمثيلا وهذا ما يساعده على التخأص 
من رضوضه النفسية ولو بمقدار. 


لهذه الأسباب» بوأ العالّم المتقدم هذا الجنس 
التحليلي والمسرح المكانة التي يستحقء 
فوفر الفضاءات العامة والخاصة لاحتضانه 
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ودعم القيّمين عليه» وازداد الاهتمام به على 
غرار جلسات الاستماع التي تبثها المحطات 
والتلفزات الغربية والعربية» واستلهمت الدّول 
والمنظمات غير الحكومية بعض ما جاءت به 
هذه الدراما من مبادئ وآليات لمساعدة الأفراد 
على تخطي صعوباتهم وتجاوز الأزمات الحادة 
التي يتعرضون لها جراء الكوارث الطبيعية أو 
الأحداث السياسية الحادة التى تغيّر مجرى 
حا ارا ٤‏ 


الدراما الوثائقية 
FR : Docudrame‏ 
EN : Docudrama‏ 


الا والراقية اریخا ہی گلمات 
مفاتيح يجب استحضارها لتحديد مدلول هذا 
الجنس المسرحى وإدراك مقاصده» فالمشغل 
الرئيسي في المسرحية الوثائقية» باعتبارها من فئة 
النصوص النواسخ التي تتقيد كليا في مضمونها 
وتشكلها بالنصوص المصادر» هو سرد أو عرض 
موضوعي ومحايد لأحداث معلومة ووقائع مثبنة 
فى المراجع المحكمة» تكون غالبا ذات طابع 
سياسي كما في محاكمة جان دارك لجورج 
بيتوافع1ث*0 .Pitoeff, Le procès de Jeanne‏ [. 


دراما طقوس الأسرار 
FR : Auto - sacramental‏ 
EN : Autosacramental‏ 


2 فى القرون الوسطى بإسبانياء واستمدٌ أحداثه 


ومادته من الإنجيل والتوراة. وتمحور على وجه 
الخصوص حول وقائع القربان المقدّس التي 


بنيويا ارتكزت دراما طقوس الأسرار على 
ال غا والأمغولة ع مدزيداء نا 
مكن من تشخيص بعض القيّم الروحية كالرحمة 
والعقيدة وتجسيدها على الركح*. 

ولقد حظيَ هذا المسرح برعاية الأبرشيات 
والكنائس التى كانت تسعى فى كل المناسبات 
الدينية إلى إقامته فى بهو آنا العبادة» أو فى 
الساحات العامة المهيأة للغرض لشيت دعائم 
الديانة المسيحية والتصدي إلى المعتقدات 
الخاطةوالممارسات الوقية الى شات المعتقد 
في تلك الفترة. ا 


ولم يكن إسهام الدوائر الكنسية في هذه الدراما 
الطقوسية مقتصرا على الرعاية المعنوية لها 
فحسب» بل وصل إلى حد المشاركة في عروضها 
من خلال الاستعراض الطافح بالأدعية والتراتيل 
والذي كان يشرف عليه كبار الأساقفة. 


عرف هذا الجنس المسرحي إشعاعا وإقبالا 
كبيرين في إسبانيا وعمل على تطويره في «العصر 
الذهبى» بيدرو كالديرون ٤1٥۲٥١‏ 2 الذي 
ألف َه عديد الأعمال مثل افتتان الخطيئة 
Les enchantements de la faute‏ ومأدية يلتزار 


.Le festin de Balthazar 


ولكن في القرن الثامن عشر أخذ هذا الجنس في 
الأفول وأصبح محل تندّر وسخرية وانتقادات 
تمحورت حول طبيعة الشخصيات» وتجسيدها 


الفح اختزلها أحدهم بقوله: «متى سمعتم الرحمة 


یوما تتكلم؟» 


١‏ لدرامية 
FR : Dramaticité‏ 
EN : Dramaticity‏ 


يرتبط مصطلح الدرامية ارتباطا عضويا بالدراما 
التى تفيد» اشتقاقاء الفعل. هذا ما يؤكده أرسطو 
AE‏ في تعريفه لهذا المصطلح باعتباره نظام 
أحداث١‏ أى هيدا تسلسل سی رل بموعصه 
الأحدوثة إلى دراما» ْ 


وإذا انتفى هذا المبدأ أو عُطل ولو جزتياء كأن 
ترد فى النص الدرامى* مشاهد خالية من الأفعال 
أو 7 لا تمك رر الأحداك» اهالص 
باللادرامية. تعميماء يمكن توسيع الدائرة الدلالية 
لهذا المصطلح وسحبه على كل ما يمكن تحويله 
إلى مادة درامية أو توظيفه دراميا وعرضه على 
هذا النحو (الآثار الأدبية والفضاء...). ويعني 
ذلك أن الدرامية هي خصوصية النص الدرامي 
وأدبيته» ويمكن دراستها بواسطة آليات النظرية 


الأدبية للدراماء ومنها: 

فضائية وزمانية 

- مستوى الشخصيات بوصفها فواعل تدمج 
لإنجاز الأفعال. 
الشخصيات النفسية والأنتروبولوجية 
والفكرية التي تنعكس على الأفعال 


والمسارات وتحدّد المنظومة القيمية والمناخ 
العام في الأثر المسرحي. 


خلاصة القول أن الدرامية تنحصر في النض 
حسب بعض التّقاد ولو أن العرض لا يتجاهلهاء 
بل يسعى إلى تفعيلها وإقحامها في نظام أعمّ هو 
التَمَسْرُّحية التى حدّدها رولان بارط R. Barthes‏ 
بقوله إنها #كثافة علامات وتأثيرات وانطباعات 
تنشأ على الركح* اطا مھا کو مکوت (آي 
من كتابة درامية*). هو ذلك الإدراك الموخد 
الذي تتزامن فيه كل مظاهر لذة الحسيّ من حركة 
وألوان وإضاءة وأبعاد وموادٌ تغمر النص في 
امتلاء لغته الخارجية». 1 


الدعاية الشوداء 
FR : Humour noir‏ 
EN : Black humor‏ 


الدعابة السوداء هى - ظاهريا على الأقل - هزل 
في غير موضعه» صادم للذڏوق العام ومشاعر 
الناس» ومستهتر بقيمهم الأخلاقية ومقولاتهم 
الفكرية التي يسيرون على ضوئها ويحتكمون 


إليها في تقييم الأمور. بعبارة أخرى» هي ميل 


البعض إلى التلذذ بعذابات الآخرين والسخرية 
مما يواجهون من أوضاع حرجة» وحتى مما 
يصيبهم من أحداث جلال كالموت وما شابه. 
فلا غرابة إذا أن تُخلّف هذه الدعابة التي نتناقلها 


في أحاديثنا اليومية الاشمئزازٌ والقرف. 
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نبعت من فكر متيقّظ» متبضّر يسندها ويوظفها 
التوظيف الأمثل. ولو لم تكن كذلك لما اشتغل 
عليها المبدعون والمفكرون لتحويلها إلى جنس 
أدبي قائم الذات» كما تؤكده الدراسة التي أنجزها 
أندريه بروتون André Bret0¬‏ وجمع فيها ما 
يناهز الخمسين نصاء من بينها اقتراح متواضع 
وقعه الكاتب الإرلندي جونتان سميث [٥٣٤141‏ 
Smith, Modest proposel.‏ . 


في هذا النص المؤسّسء بإجماع النقادء يتقدم 
الكاتب بمقترح يدعو فيه بني قومه إلى أكل 
أبنائهم الرْضع لمقاومة الفقر والحد من أعباء 
الإعالة وذلك ما شدّد عليه العنوان الفرعى 
٠ N a‏ 


ظاهرياء تبدو الدعابة السوداء في هذا الطرح» 
ضربا من ضروب العبث ولكنها في حقيقة الأمرء 
ا و لاوا رطان الي 
الذين تسببوا بجشعهم المقيت واستغلالهم 
الفاحش في تفقير شعب بأكمله. 

بعد صدور هذا الكتاب الحدثء توالت النخصوص 
فى ا كرك و ا 
على نشي اترات وتاي التونيه مها على 
سبيل المثال» اقتراحات متواضعة 1100651665 
05 وهي مسرحية تنصح فيها أنياس 
لاروك «Agnês Larroque‏ العالم المتقدم 
برسكلة البشر الزائدين عن النصاب لمقاومة 
النمو الديموغرافي وما يسببه من أتعاب» وفي 
ذلك نقد شديد اللهجة لبعض علماء الجغرافيا 
البشرية. 


خلاصة القول» إن الهدف الأساسى الذي تسعى 
إلى تحقيقه الدّعابة الشوداء» من خلال الحلول 
اللاأخلاقية التى تقدمها لحل القضايا السياسية» 
كما فى الأمئلة التى ذكرناء هو دعوة أصحاب 
القزان لافاذة افر قن السات الخاملة: 
وحتّهم على احترام التفس البشرية وإعادة 
الحقوق إلى أصحابها.. إلخ. 


دعائى الدكة 
FR : Banquiste‏ 
EN : Banquiste‏ 


وردت العبارة بمعنيّن مختلفيْن: يحيل الأول 
على فئة غير متجانسة من الممثلين والمهرّجين 
والبهلوانيين الذين يقدّمون بعض المشاهد 
القصيرة والعروض الهزلية بعد الدعاية لها من 
فوق دَكة. 

أَمَا المعنى الثاني فهو تحقيري» وقد اقترن في 
الثرث التاسع عش بمديري القرق الذي انوا 
يستقطبون المارّة في مسرح الأسواق* ومسرح 
الجادّة* لمتابعة العروض موظفين للغرض 
أساليب وصفت بالمبتذلة. وكانوا يقفون على 
دكأت حتى يكونوا ظاهرين للعيان. 


دفتر الاستدالة 
FR : Livre de régie‏ 
EN : Production book‏ 


وثيقة دقيقة ومفصلة تدوّن فيها تباعا كل 
الاختيارات والتوجيهات المتعلقة بجميع 


مكونات الإخراج* أو العرض» سواء تلك 
المتصلة بأداء الممثلين (الدخول» الخروجء 
الملابس» الألعاب الركحية» الانتشار على 
الركح* الخ) أو بالجوانب الفنّيّة والمادية 
(الإضاءة* لكل مشهدء توقيت تغيير الزخارف» 
إلى غير ذلك). 


لم في الامهدالة» فى القرق الكبيرة علن 
وجه الخصوص» هذا الدفتر من المخرج فور 
انتهاء العرض الافتتاحي ليتولّى الإشراف رسميا 
على العروض التي تلي» وهنا تكمن قيمة هذه 
والمرجع لكي يضطلع بمهمته على الوجه 
الأكمل. بالإضافة إلى ذلك يعتبر دفتر الاستدالة 
وثيقة ثمينة جدا بين أيدي الدّارسين نقّادا كانوا 


دكات ١‏ لاع 
FR : Banquettes‏ 
EN : Benches‏ 


أشّرت دكات النبلاء على ظهور ممارسة مجافية 
للأعراف ومخالفة لتقاليد الفرجة تمثلت فى 
وجود مشاهدين على الركح يجلسون على 
كراسى أو دكات تمتدٌ على ثلثيه تقريبا. وقد 
ضعت في صفوف ثلاثة على جانبيه لمتابعة 
مجريات العرض. ويشغل هذه الدكات بعض 
النبلاء المتنفذين وذوو المال والجاه. لذلك 


سميت بكراسى النبلاء أو الشرفاء. 


ويعزى بروز هذه الممارسة التي تحؤّلت في 
فرنسا من حدث عرّضي إلى ظاهرة اجتماعية 


استمرت ما يربو عن القرن» إلى الفضاءات 
المتواضعة التي لجأت إليها الكوميديا الفرنسية 
لتقديم الو ألا وهي قاعات لعبة الرّاحيّة 
مسسuەم‏ مل نوز التى ساعدت على ظهور 
ولوك اف فيه لدم رادها Ns‏ 
ذلك أنهم تعوّدوا على عدم الانضباط والجلوس 
في ألاماكن التي تروقهم. 

وبما أن الإقبال على العروض كان في تزايد مطرد» 
فد کر المشرقون طلبها فى وكيم كرا على 
الركح* لعدم وجود أماكن شاغرة في القاعة» 
كما حصل إبان عرض مسرحية لوسيد لكرناي 
Le 4‏ ,rnei11e؛‏ فاستأثر بهذه المقاعد النبلاء 
والأشراف والأغنياء دون غيرهم» وأخذوا 
يتصرّفون بصلف وعنجهية ويؤثّرون سلبا على 
العروض. ولم يلق هذا الصنيع معارضة كبيرة 
لا من قبل المشرفين على المسارح» ولا من 
الممثلين أنفسهم» وذلك لسببين أولهما أن 
هذه الفئة من المشاهدين هي من الأثرياء الذين 
يدفعون - مقابل الجلوس على هذه الكراسي 
- مبالعٌ مالية هامة» تُمثل جزءًا لا يستهان به من 
المداخيل» وثانيهما أن هؤلاء المتفرجين كانوا 
يحيطون الممثلين والممثلات برعايتهم عند 
الاقتضاء لما يتمتعون به من نفوذ وسلطان. 


تبعا لهذا التواطؤ والصمت المُشين» تطورت 
ظاهرة الدّكّات شيئاً فشيئء وتحوّلت إلى حق 
مكنيب وا O‏ على SM‏ 
ال تاع عنافي القافة ايها واؤداد 
التشيث بهذه الكراسي لما توقره من مزايء 
إذ تُمكن النبلاء من التمتّع عن قرب بجمال 
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الظهور والشهرة السريعة؛ فمن يجلس على هذه 


ولقد نقد فولتير ١إ1ه)آاه۷‏ وغيره من المسرحيين 
والنقاد بشدة هذه الظاهرة» وطالبوا بحذف هذه 
الدكات لما لها من سيّى الآثار» فهي تقلص 
فضاء اللعب*» وتعطل تركيز الزخرف* وتحرك 
المكليق أيضاء هذا خضلا عن الل" التق 
تخلقه لدى المتلقى إذ بسب اليل مله 
الکن کی پا نهنا ون کین 
الفضاء. ويتدعَم هذا اللبس* إذا ما كان الممثل* 
يرتدي لباس النبلاء والذي عادة ما يكون هبة من 
هؤلاء ذاتهم» فيعشر التفريق بين الجميع. 


بالإغنافة ‏ إلى ذلكه اة وجرد المتغرسين 
على ا" رق إن اوعد الس 
الكلاسيكى* الهامة ألا وهى الاستلاحة* أو 
مشاه الواقع. 

ولكن هذا النقد لم يؤت أكله ولم يقع القضاء 
على ظاهرة الدكات» المربكة إلا سنة 1750 
على يد لويس ليون دې لوراغاي 06 2ه6آ-115ا0آ 
Laur 15‏ الذي فرض نزع هذه المقاعد من على 
الركح* للضرورة الدرامية حين قدّم مسرحيته 
افيجيني »Ephigénie‏ ذلك أنه استعمل فيها 
الجؤق*» واستحال عرض هذه الشخصية 
الجاع لكو الم يوو روات ومن 
بلس غليها. ولک بر فن خدارة للغرو 
على العروض والممثلين» دفع التعويضات من 
ناك الخاص ومن واشت الد ات رسكن 
ذلك من بداية مغامرة الإخراج* التي تطوّرت 
بتطوير السينوغرافيا بعد أن وجدت فضاء أرحب 


على الركح* كما مكن ذلك من ظهور أنماط 
وأجناس مسرحية جديدة مثل الدراما العاطفية* 
والدراما الرومنسية* بالخصوص التي تتطلب 
أمكنة عدّة وتغييرا في اللوحات و 


EE 


دليل الإضاءة 
FR : Plan d’éclairage‏ 
EN: Lighting plan‏ 


هو رسم بياني مفصّل دد تضبّط فيه مواقيت تغيير 
الإضاءة* ونوعيتها تيسيرا لمهام القيّمين عليها 
أثناء العرض. 


١‏ لدور الأول 
FR : Premier 61‏ 
EN: First lead‏ 


علاوة على جودة التمثيل وقوّة الشخصيةء يتطلّب 
هذا الدور عموما خو را فاا وق وامعةه 
فلا يقوم به إلا كبار الفنانين الذين تمرسوا بفن 
التمثيل وخبروا خباياه. 


١‏ لدور الثا لث 
FR : 110151611 röle‏ 
EN: Third role‏ 


دور مقتضب وثانوي» لا يُقبل عليه الممثلون 
إلا اضطرارا. ورغم هذا الاقتضاب المتمثّل من 
منظور كنع فى قله المخاطباك المسعدة للع 


الذي يقوم به. يحتل الدور الثالث مكانة بارزة 
في بعض الأجناس المسرحية؛ ففي المشجاة 
مثلاً يصبح الشرير* بوصفه ضلعا في الثالوث 
القيّمي (الضحيةء البطل» الشرير) محدّدًا لطبيعة 
الأحداث ومسارات الشخصيات والصراع 
القيمي. 
الور الثاني 
FR : Second rêle‏ 
EN : Second lead‏ 


يحدث آن يشكل الدور الثاني مركز ثقل في 
الأعمال الدرامية (رغم كونه لا يتمتع بالحظوة 
التي يلقاها الدور الأول لدى الجمهور) “إذ 
تتمحور حوله أجزاء الفعل. وهو يُحدّد في بعض 
الأحيان نجاح البطل من عدمه» فهو ينهض بأعباء 
لا يقدر عليها البطل لوحده؛ كما أنه يساعده على 
تخطي الصّعاب إما بالنصيحة في الأدوار الجادّة 
(ر. صوت العقل) أو بمجابهة المناوئ والسخرية 
منه في الأدوار الهزلية (ر. الخادم المغناج). 


ويعني ذلك أن الدور الثاني وإن يظل مرتهنا 
الور الاوك فو ورن غ اناك فاد 
هذا الدورٌ كبارٌ الممثلين في المسرح والسينما 
ورُصدت له الجوائز القيّمة حتى إِنّه ظهر في 
النقد ما يُعرف بالأدوار الثانية الكبرى. 


دورالخلة 
FR : Röle û livrée‏ 
EN : Livery role‏ 
ارتبط هذا الدور بالأباس* الذي كان يرتديه الخدم 
كان يميّزهم اجتماعيًا. واقترن في المسرح بفئة 


من الخدّم واكتسى طابعاً هزْليا نظراً لما عُرفت به 
هذه الفئة من خبث ودهاء ومقالب. 


ويقال في اللغة المسرحية الخاصة «لبس الحلة» 
أي تقمّص الأدوار الهزلية الأولى دون أن تكون 
هذه الأدواز مرقظة بالحلة انها لذلك كان 
هذا الذون محل هنافسة شديدة بين الممتليق 
الهزليين. وقد برع في تأدية هذه الأدوار في 
القرن الثامن عشر كل من الممثلتين دوغازون 
2 ولازنكور ]تنامعصتعة:0. وقد كان 


التنافس بينهما على أشدّه. 


الدورالعنوان 
FR : Role - titre‏ 
EN: Title - role‏ 


هي طريقة في العنونة تتمثل في اعتماد اسم 


الشّخصية المحورية عنواناً للمسرحيّة التي تظهر 


فيها. 
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دوراللواحق 
FR : Röle 3 baguette‏ 
EN : Role rod‏ 


يتمثّل هذا الصنف في استعمال نفس اللواحق* 
لتأدية نفس الأدوار حتى أنْها أصبحت لصيقة 
بها ولا تَوَدّى بدونها. وتبعا لذلك أصبحت 
عله الاح وهورا ال تات المشكصة: 
وينضوي في هذا الباب دور الكفر وكذلك 
الصولجان «شعار السلطة والسلطان» والذي 
يعني كنائيا الملك أو الملكة. 


على مستوى أعمٌ» تكتسي اللواحق قيمة أجناسية 
فالمروحة كانت رمزا للملهاة*» والمتديل لاحقاً 
مميزا للماساة وذلك قبل ظهور الإخراج*. 


دور المخصر 
FR : Role û corset‏ 


EN : Corset role 


لازم هذا الدور فئة القرويات العاشقات في 
الجقناة اليد 


و ا ف ا الذي ترتديه 
للخصر والرّدفين. 


دور المعطضف 
FR : Röle 3 manteau‏ 
EN : Accessories role‏ 


تعتمد معايير مختلفة في تصنيف الأدوار 

المتشابهة*» ويّدرج دور المعطف في الأدوار 

التي يميّزها اللباس* مثل دور المخصر* ولكن 

هنالك معايير أخرى تمكن من ضبطه وهي: 

= الشنة فالشخصيات التي يحيل عليها هي 
من تقدم بها العم من ذلك معلا الشنيخ 
المتصابي. 

- الهيئة: تبدو الشخصية* رصينةء ولكنّ هذا لا 
يعني أنّها جادة أو مأساوية» كما لا يعني أنّها 
تحظى بالهيبة والوقار والرفعة فتنزاح عن 
الهزلء فالتجهم أو الرصانة هنا ليسا إلا سمة 
تعكس المظهر الخارجي فقط. 


الدّورالمُقَئّن 
FR : Röle marqué‏ 
EN : Marked role‏ 


مون شك ق اي 
لنجاح المُمثّل الذي يؤديه» فإنجاز الزينة لتبديل 
السحنة يتطلب من المُجمّل الدراميّ تخصّصا 
نظريا بالغ التعقيد ومعرفة دقيقة بالمساحيق 
المستعملة ومهارات يدوية فائقة الدقّة بالإضافة» 
طبعاء إلى الإلمام الشامل بالتقاليد المسرحية 
لأن الزينة المنجّزة هي المفتاح الذي يمكن 
المشاهد من تحديد ملامح الدور وأبعاده منذ 
الوهلة الأولى. 
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ع 
الذزوة 


FR : Acmé 
EN : Summit 


استعمل اليونانيون كلمة #صة المرادفة 
لمفهوم الذروة للدلالة على الحدّ الأقصى أو 
بلوغ الأشياء مداها. وقد وُظف المصطلح بهذا 
المعنى في مجالات الحضارة والإناسة والطبٌ. 
أمَا في المقاربات الأسلوبية» فقد استعمل 
بوصفه صورة بلاغية في الجملة ليفيد أعلى 
درجة للنسق التصاعدي في آخر جملة الشرط أو 
«التعبير الاستهلالي للتركيب الشرطي». ويعقب 
هذه الذروة مباشرة منحى عكسيٌ يتم بجواب 
الشرط. 

كرس هذا المصطلح في النقد المسرحي بوصفه 
مرادفا لذروة الحدث* 


ذروة الحدث 
FR : Climax‏ 
EN : Climax‏ 


مصطلح مسرحي يتعلق بمسار الأحداث الدرامية 
وتطورها وبعملية تلقيها على حد السواء» فحين 
تتطور الأحداث» تتكثف وتتسارع ويبلغ التّعقيد 
مداه في الحبكة* فنع احتدام الصراع» فتكون 
الذروة النقطة الأكثر شدّة وحدّة في التدرّج. 
ارا يله الور ار انى ال تدا 
إلى المسرحية شدا ويبقى لاهثا منتظرا انفراج 
الأزمة* بفارغ الصبر. 


ذروة الحدث المضادذة 
FR : Anti - climax‏ 
EN : Anti - climax‏ 


تشبه ذروة الحدث المضادة ذروة الحدث* من 
حيث الشكل» إذ يصل التطور الحدثيٌ مداه 
ولكن سرعان مايقع إفراغه من محتواه المأساوي 
بإدخال عناصر هزلية مباغتة تمت كل تشويق 
وتضعف مداءات الترقّب لدى المعلقي» وفي 
ذلك يكمن التضادٌ لما لهذه التأثيرات من طاقة 
تعطيل للمأساوي هائلة» كما يتجلى في الحوار 
الذي دار بين دَيُدَمونة وعطيل حين هم هذا 
الأخير بقتلها. 

وتعدّ ذروة الحدث المضادة طريقة جمالية 


طريفة» لكنها تستعمل لماما على عكس ذروة 
الحدث الملازمة دوما للمأساة* والمَشْجاة*. 
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الزافهة 


FR : Porteuse 
EN : Fly bar 


أنبوب حديدي يصل» عمودياء سقف قفص 
الركح* ببقية طوابق المسرح» يستعين به 
الآلاتيون لرفع وإنزال وسائل الإضاءة* وأجزاء 
من الزخارف» علما أن المسارح المُشْيّدة على 
الطريقة الإيطالية تتوفر على أكثر من رافعة. 


الزياعية 
FR : Tétralogie‏ 
EN : Tetrology‏ 


تاريخياء ارتبطت الرباعية بالعصور الإغريقيّة 
القديمة حيث كانت ثُقام مسابقات أدبية في 
مجال التأليف المسرحي تحديداً يُقدم خلالها 


140 كل متبار مجموعة تتركب من أربع مسرحيات: 


ثلاث فى باب المأساة* والرابعة فى الدراما 


الساتيرية*. 


من أشهر المساهمين في هذه المسابقات 
أوريييدس Euripide‏ الذي قدّم في الجنس 
الأول لکسندر عنلصوءءا4 وبالماد Palamêède‏ 
والطرواديات وعصمع رە Les 1r‏ وقدّم في الجنس 


الثانى مسر حية سيزيف ١طمرءذ؟‏ 


في العصور اللاحقة» تغيّر مفهوم الرباعية إذ لم 
يعد مرتبطا بالمناظرات وبالإكراهات الأجناسية 
ضرورة وأقتصر على توقر بعض الروابط مثل 
وخا الضموت أو الترهن واد لي الأ 
بالمسرح (كما في رباعية عزالدين المدني 
المتكوّنة من ثورة صاحب الحمار وديوان 
الزنج ورحلة الحلاج ومولاي السلطان 
الحسن الحفصي».؛ أو الموسيقى (مجموعة 
فاجنر #عمع110). 


ريع الفقراء 
FR : Quart des pauvres‏ 


EN : Quarter of poor 


إجراء تضامنىٌ اق في القرنين السابع عشر 
والثامن عشر بفرنسا وتمثّل في اقتطاع الرّبع 
من عائدات العروض المسرحيّة لتوزيعها على 
ضعاف الحال. 


الرثشاث 
FR : Fripier‏ 
EN : Clothers dealer‏ 


عامل في الفرقة المسرحيّة يُكلّف بشراء بعض 
بحقبة تاريخية أو بوّسَط اجتماعي أو بمظهر 


خارجي الخ. 


FR : Repartie 
EN: Repartee 


يأتي الرد الحاضر في الحوار المسرحي على 
هيئة جواب عاجل مبهر ينمٌ عن نباهة» ويكشف 
عن مقاصد أو غايات بعينها. وهو يتميز عن الردّ 
العادي بالشّرعة» ما يُضفي حيوية على التحاور. 
كما أنه يقيم الدليل على ثقة المتكلم بنفسه 
وبرودة أعصابه وسرعة تحليله لخطاب الشخص 
الحاو روا ادالات الاس برق هذا اله 
حسب الشياقات» عنيناء قاضصفاء جار عا حاذاء 
مستفزاً» ساخرّاء مرحًاء مثيرًا إلخ. 

ولكن أيّا كانت الكيفية والمقصد» فهو فنّ يعكس 
رفعة ذوق المتكلم أحياناًء وقدرته على تملك 
اللخ مقار بضاحب الردؤه العادية. 


ردهة المسرح 
FR : Parterre‏ 
EN : Stalls‏ 


O DE 
AEE دراسيا سن الاطاح على‎ 
و ا رت ات الوص‎ 
الوسيط واستمرّت حتى القرن الثامن عشر.‎ 
كانت التسمية في البداية مرادفة لفضاء‎ 
لخر‎ EE الأوركسترا وهو فضاء‎ 
فيما بعد إلى ردهة المسرح. كنائيا استعمل اللفظ‎ 
ليفيد من يشغل هذا الفضاء أي مشاهدي الردهة‎ 
الذين عرفوا بالتهريج والشعّب.‎ 

ويعرد. اليب في ريق هده النوعية- من 
المنتجين إلى الستلوكات الي ترثك عليها 
وترسّخث فيها فى فضاءات لعبة الرّاحية 06 [٥u‏ 
.paume‏ ۰ 

ورغم تطوير الرّدهة وتأثيثها بمقاعد في نهاية 
القرن الثامن عشرء حافظت هذه الفئة من 
المشاهدين على سلوكياتها وعاداتها فشكلث 
مصدر إزعاج دائم للمشرفين على العروض. 


الزدود السشجالية 
FR:Stichomythie‏ 
EN: Stichomythia‏ 


مقطع حواري قصیر» تُجريه شخصيتان متنافرتان 
في لحظة يبلغ فيها الصراعٌ بينهما أوجّه والتباينُ 


مداه. 


تلفت هذه الؤسيلة الذراسة في اجا اديت 
مختلفة أهمها الدب الملحمى کا فى الإلياذة 
م للكاتب الإغريقى اا 
Homê‏ والمسرح ا والمسرح 
التاريخي الرومنسي. 

وانبنت الردود الشجالية على مبدئي التوازي 
والتضادٌ في الآن نفسه. ۰ 


يتجسم المبدأ الأول (التوازي) في تطابق 
المخاطبتين من حيث الصياغة أو تركيب 
الججملء إذ يأتى رد الشخصية* الثانية المنخرطة 
ل السا على شاكلة اكا ال 
إن اک الى مهاوس اما تسوت وها 
من رجع الصدى بينهماء ناهيك أن المعجم 
المستعمل يكاد يكون نفسه في المخاطبتين. 
أما التضادٌ فينتح عن الإبقاء على نفس مكونات 
الجملة تقريبا وإعادة توزيعها في المخاطبة الثانية 
على نحو مُغاير يفضي إلى ظهور معاني مناقضة 
لتلك التي تضمنتهما المخاطبة السابقة. 
لتجسيم هذه الوسيلة البالغة التعقيد نورد هذا 
المقطع - بالتصرف - من مسرحية نزوات 
مريان لألفر 55 دي موسي Musset,Les caprices‏ 


.de Marianne 
الشخصية الأولى: «كم أنت سعيد بجنونك».‎ 
الشخصية الثانية: «كم أنت مجنون بسعادتك».‎ 


ظاهريا يبدو هذا المقطع مجرّد لهو وتلاعب 


142 بالألفاظ. لكنه فى جوهره يعبر عن صراع 


الشخصية المنفلتة). 


الزدود المزدوجة الدّلالة 
FR : Double entente‏ 
EN : Amphiboly‏ 


اا 


الرّسام المُزخرف 
FR : Peintre - décorateur‏ 
EN : Set painter‏ 


هو فئان تشكيلي محترف يدعى بصفة عرضية 
لإتجان يعض الرشو ( ار رة 
رسوم شخصيات تاريخية» زخارف مُريّفة الخ) 
التي يتم توظيفها في تأثيث الركح؛ علما أن الرسّام 
المزخرف لا يتمتع بحريّة الخلق والإبداع» 
وإنما يقتصر عمله المنجز على مطابقته للنماذج 
المصعْرة المقدّمة إليه (صور وثائقية مثلا) 
واحترامه للمقاسات والأحجام التي يضبطها 
المخرج أو مصمّم الركح* مسبقاً. 


FR : Peinture scénique 
EN : Scenic painting 


رن التصديم الرك): 


3 
35 . 


الرفهة 
FR : Sublime (le).‏ 
EN : Sublim‏ 


هي مقولة يتزاوج فيها ما هو أخلاقي وروحي بما 
هو فني وجمالي» نظراً للعلاقة الجدلية القائمة 
بين كل هذه العناصر. ولقد وضع هوغو 0هناآ1 
رائد المسرح الرّومنسي في كتاباته النظرية هذه 
المقولة» وجشدها في جل أعماله كأبهى ما 
يكون التجسید» فارتبطت باسمه» وشكلت مادة 
مثيرة للجدل. 


تتجلّى الرّفعة من خلال بعض الوضعيات 
الدرامية التي يصوّغها المؤلف بشكل يُولّد لدى 
المتفرّج أو القارئ الشعور بالانتشاء الرُوحيء 
لما يلمس في هذه الشخصية* أو تلك من صفاء 
ومجاهدة للنفس تفوق طاقة البشر العاديّين 
(التضحية بالنفس والنفيس لإعلاء صوت الحق 


أو حماية الحبيب إلخ). 
الرّقصة الخليعة 


FR : Cordax 
EN : Cordax 


ا 


الرّقصة الرّياعية 
FR : Quadrille‏ 
EN : Quadrille‏ 


رقصة متأضّلة في التقاليد الغربية عموماء 
رطف ا في بعض الأعمال المسرحية 
الفولكلورية والتراثية ويقوم بأدائها أربعة أزواج 
من الراقصين. 


الركح 
FR : Scêène‏ 
EN : Stage‏ 


الزكح هو ذلك الفضاء المادي الذي يتحرك 
داخله الممثلون» وتشتغل عليه أصناف عديدة 
من المتدخلين في العرض. وهو يختلف من 
سرح إلى اخ .من سوت الس والمقاساك» 
والتجهيزات. ويصتف إلى ركح ثابت وركح 
متحرّك دوّار* وآخر جرّار مجهّز بمزلاق 
وبتقنيات تجعله يتحرك وفق الضرورة الدرامية. 
ولكن أيّا كانت مواصفاته الموضوعيّة أو 
خصائصه الماديّة» يعمل المبدعون على تصويغه» 
يقشموثة مفلا إا تسيا لتموقم المكلين (ر: 
تقسيم الركح) أو لتركيز الإضاءة*. كما تضاف 
إليه عناصر توحي باتساعه (اللوحة الخلفية) أو 
بضيقه وانغلاقه (ر. هيكل الرّكح). 


الزكح الآخر 
FR : Autre - scêène‏ 
EN : Other scene‏ 


مصطلح مرادف للفضاء الداخلي. 
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الركح الجزار 
FR : 5660© coulissante‏ 


EN : Sliding stage 


ا 


الرّكح الدّوار 
FR : 5660© tournante‏ 


EN : Revolving stage 


هو ركح دائري الشكل يقسّم عادة إلى قسمين 
على الأقلء كما في ملهاة الجادة*؛ بحيث 
يكون قادرا على احتواء زخرقفيّن مختلفيِن في 
نفس الوقت: يُوضع الأوّل في صدر المسرح» 
في ما يُحجَب الثاني عن الأنظار. وبالانتقال 
من زخرف” إلى آخرء يقوم هذا الركح بحركة 
التفافية حول نفسه بعد تدخل قيّم الآلات أو أحد 
أفراد فريقه لكشف القسم المَحْفِيَ. وهكذا تعاد 
هذه العملية كلما حتّمت الضرورة ذلك. 


الزمز 
FR : Symbole‏ 
EN : Symbol‏ 


ا 


الرؤية الخارقة 
FR : Teichoscopie‏ 
EN : Teichoscopy‏ 


اعتمادا عل مدال الجتور البرثائية الفط 
المرادف للرؤية الخارقة» تؤخذ هذه العبارة 
المركبة على معنى القدرة المطلقة على مُعاينة ما 
حَفى من الأمور أو الرؤية الواضحة لما لا يصل 
اله الصريهنهعانة فالزورة التكار ةا رر 
نظرة الإله) لا تعدو أن تكون صفة من صفات 
الإله» متى تداولناها خارج سياقاتها وبمعزل عن 
الحقول المعرفية التي يمكن أن تتنرّل فيها. 


أما فى الحقل المسرحى» بعد أن هاجرت إليه 
ا کات النقاد المهتمّين به» فقد 
استعملت لمحيل على إجراء يمد إليه المؤلف 
المسرحي لنقل أحداث اة تجري خارج إطار 
الثلمظ وتتزامن مع ما يحدت داخله. 


يفترض هذا الإجراء» في الأعمال الدرامية 
خاضة» ورد شخصية مق يرم تاتف 
المتحاورة في موقع مميّز» يسمح لها بمعاينة 
الفضاء الخارجي وسرد ما يدور فيه من وقائع. 
ويترتّب على هذه المهمّة الموكلة للشخصية 
الساردة» توسيع الركح* افتراضيا بحيث يصبح 
الفا التفارعي اتعدادا لو فيه ايرا 
آنيا وينعكس عن ردود أفعال الشخصيات» 
وتمثيلا لذلك نورد مشهدّ حصار المدينة الذي 
وقع نقلّه اعتمادا على هذه التقنية وذلك في 
مسرحية الفنيقيات لأو ريبيدس Euripide, Les‏ 


.Phéniciennes 


رئيس الألعاب السّجالية 
FR : Agonothête‏ 
EN : Agonothete‏ 


ظهر نظام رئاسة الألعاب السشّجالية Agonothésie‏ 
في القرن الرابع قبل الميلاد في أثينا ليعوؤض 
نظام الإشراف على المرنّمين أو ما يُعرف 
بتعهّد الجوق*؛ فخلافا لمتعٌّهد الجوق الذي 
يقع تعيبنه من بين الأثرياء» وتنحصر مهمّته في 
تسيير المرنّمينء يُنتحَب رئيس الألعاب وهو من 
فئة القضاة» لسنه واحدة وينهض أثناءها بمهامٌ 
كثيرة. 


يقوم هذا القاضي بما يشبه وظيفة مندوب سام» 
ينظم المنافسات الرياضية والفئّية أثناء الحفلات 
الدينية... ويُشرف على تكوين أفراد الجؤق”. 
العروض وتقديم الجوائز للفائزين. 
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الزخارف المتتايعة 
FR : 26015 successifs‏ 
EN : Successive sets‏ 


ظهرت الرغارف المشابعة فى نهاية القرن 
السادس عشر على يد المرخرف الإيطالي الشهير 
روجياري ١اءنععR؛‏ وكان ذلك ل لين 
خرف لمسرحية رعوية تحمل عنوان أريمان 
ممصن للکاتب نيكولا دو مونتروي کهاهء۸ 
.de Montreuil‏ ويتمثل هذا الرّخرف* في وضع 
آلات دوّارة على ركح ثابت لكل منها وجوه ثلاثة 
تتلاءم زخارفها مع الأجناس الدرامية السائدة: 
المأساة» والملهاة“ والدراما الساتيرية*. 
وتدور هذه الآلات حول محور عمودي فینشاً 
التتابع عن تغيير الزخارف. 

لقد استلهم روجياري هذا الرّخرف من التقنيات 
اة وار وما "على معن السواء وطؤرهاء 
ففي المسرح اليوناني مثلاً كانت تستخدم 
أرق وير سول ر على بارلا اق 


تقام أمامه العروض» ثم أضيفت تقنيات وآلات 
لتغيير المناظر وتتابعها مثل المؤشور والعربات 
المتزحلقة على السّكك. 


ولقد حَظي هذا الزخرف باهتمام كبير لديناميته 
ولقدرته على سرعة التغيير وعلى تكثيف 
الإيهام. ولكن وقع التخلي عن هذه التقنية وعن 
الموشورات في المسرح الكلاسيكي* لصالح 


الرخارف الماظرة: 
الزخارف المتواقتة 


FR : Décors simultanés 
EN : Simultaneous Setting 


هي نوع من الرّخرف* تكثف استعماله خاصة 
في مسرح الأسرار في العصر الوسيط» ثم 
انتقل إلى المسرح الباروكي* قي القرن السابع 
عشر. ويتمثل في تقسيم فضاء اللّعب* وزخرفة 
كل مَفْسَم فيه حسب مقتضيات الفعل الدرامي 
والفضاء الذي يُحيل عليه؛ فيُخصّصٌ أحدها 
للجنة والآخر للتار مثلآء وهي أكثر الفضاءات 
تواترا في مسرح الأسرار (ر. فضاء المسرح 
الوسيط). وتبقى هذه الزخارف متواقتة مرئية إلى 
آخر العرض. 

وللإيحاء بتطوّر الأحداث وتغيير المناظر» يمر 
الممثلون من مقسم إلى آخر. 

الذثر هذا الضرب من الدخرق؟ الذي استمر 
الإقبال عليه حتى بداية القرن السابع عشرء مع 
ترسّخ الفنّية الدرامية الكلاسيكية» لأنه يتنافى 
وقاعدة وحدة المكان التي تعني بالضرورة وحدة 


الإأخرك ولكنهعاة من جديد وعرف وواجاً فين 
العصر الحاضر لأنه يوحي بالتشظي والتعده 
فلقد استعمله بايمان ۵٣ر٥۴‏ فى إخراجه 
لفوست 1 و11 وكذلك ادوارد ودر كراغ 
نة في أحد أعماله حيث وضع جنبا إلى جنب 
أمكنة ثلاثة: مغازة (على يسار الركح) والقصر 
الملكي (في الوسط) وقاعة جلوس (على يمين 
الركح). 


ختاما يمكن اختزال أهمية الزخارف المتواقتة 

يمني 

- هي تصميم ركحي* جامع لفضاءات مختلفة 
يرتبط كل منها بمرحلة من مراحل الفعل. 

- يُمكن هذا التصميمٌ المتفرج من استباق 
الأحداث اللاحقة استنادا إلى ما توحي به 
الفضاءات المعروضة في نفس الوقت. 

= تظير الوخارف النعواقة على شكل لرحات 
توحي بالاستقلالية عن بعضها بغضًا ولو أن 


انتقال المُممّل* من مقسم إلى آخر يوحي 
بالتتابع. 


مه 
الزخرف 
FR : Décor‏ 

EN : Set 


الزخرف مقوّم من مقوّمات التصميم الركحي* 
يُثري الدلالة ويمكن من تجسيد رؤية المخرج 
في تناوله للأثر المسرحي. وهو إلى ذلك يحدّد 
الفضاء ‏ الذي يتخرك فيه الممثلون ويؤطره 
بصريا 


ولقدأفرزت الأبحاث والمقاربات أصنافا ز خرفية 
منها ما هو قولي ومنها ما هو غير قولي وهي: 
الزخارف المتتابعة*» والمتواقتة* والزخرف 
البصري* والجدّال* والخاوي* والداخلي*“ 
والسمعي” والقولي* والمبني* و الي 


FR : Décor abstrait 
EN : Abstract set 


الزخرف الجوال 
FR : Décor itinérant‏ 
EN : Strolling set‏ 


في العصر الوسيط» حيث لا تتوفر دائماً فضاءات 
مهيّأة للعروض المسرحية» تتحول المدينة 
بأكملها إلى فضاء رحب يحتضن عروض مسرح 
الأسرار كما في أنجلترا أو العروض الدينية 
المقامة في إسبانيا احتفاء بعيد الربٌ. 

بالإضافة إلى الزخارف المتواقتة* التي كانت 
تؤنّث فضاءات مسرح القرون الوسطي» يحدث 
أن تلجأ الفرق إلى استعمال الزخرف الجوّال 
حسب مقتضيات المشاهد. ويتمثل ذلك في شد 
هذا الزخرف إلى عربة تتنقل به من مكان إلى 


آخر وتعرضه على أنظار المارٌة. 147 
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الزخرف الخاوي 
FR: Coffrage‏ 
EN: Formwork‏ 


تد القرق المسرسية السجؤلة على و 
الخصوصء في جلها وترحالها على أجزاء 
عديدة من الزخارف الخاوية. وهي عناصر مُزيّفة 
كيدها اا في الواقع تكلا رر وکا 
تختلف عنه من حيث مواد التصنيع؛ كأن تُستبدل 
الأرائك وحاويات الملابس» المصنوعة مثلا من 
مواد ثقيلة قابلة للكسر أو الاعوجاج بمثيلات لها 
مصنوعة من مواد خفيفة وصلبة في نفس الوقت. 
وهذا مايُجِنّب القيّمين على العروض المفاجآت 
غير السارة أثناء وضع الزخارف أو رفعها. 


الزخرف الذاخلى 
FR : Décor 0' intérieur‏ 
EN : Interior set‏ 


زخرف ملائم للفضاءات الداخلية التي تُحدّد 
نوعيته وطبيعته» من ذلك اللوحات الفنية 
لرسوم النبلاء التي تحلي أروقة القصورء واللؤم 
والتماثيل التي تزيّن قاعة العرش» والمتكآت 
الوثيرة في قاعات الجلوس. 


FR : Décor sonore 
EN : Sound effects 
للإيحاء بإطار الأحداث الزماني أو المكاني‎ 


وقد انتقل هذا الزخرف من المسرح الإذاعي* 
إلى الركح*: وأوكلث هذه المهمة إلى قَيْمي 
الضجيج المصطنع* الذين يبدعون مناخا 
معوّضا للزخرف الواقعي التجسيدي» مؤازرا 
ووقع حوافر الخيل» وزقزقة العصافير وخرير 
المياه...). 


وتتداول هذه العبارة كمرادف للضجيج 
المصطنع* عند بعض النقادء ولكن هنالك 
من يعتبرها مجرّد مُكوّن من مكوناته» فإذا كان 
الضجيج المصطنع ينهض بوظائف كثيرة» 
ينحصر مجال الزخرف الصوتى فى الأصوات 
الت من الركم* أو من خارجه وذلك بهذف 
التأطير 


الزخرف القو لي 
FR: Décor verbal‏ 
EN: Verbal scenery‏ 


تقنية في الكتابة الدراميّة تتمثّل في تقديم 
الزخرف عن طريق القناة اللغوية عوض عرضه 
بصريًا وبنائه على الركح* مما يمثّل اقتصادًا 
في الوسائل السينوغرافية خاصة الثقيلة منها 
والمكلفة. ويفترض ذلك ألا أن يضمن 
الحوا* تقديما دقيقا للزخرف* ووصمًا مفضّلاً 
له يتفاعل معه الممثل* بمجرد إنشاء الخطاب» 
ويسلم به المتفرّج بحكم مشارطة مسرحية* 


ضمنية 


يشبه الزخرف القولي إلى حد ما الممسرحية 
الضمنية (ر. الممسرحية) والتي تلح إلى وجود 


لواحق أو قطع زخرفية» ولكنّه يختلف عنها في 
كونه لا يتحوّل إلى علامات بصريّة ركحيّة. 
ولقد استهوت هذه التقنية كنات الدراما الرمزيّة 
لأن الزخرف* المقترح يستحيل تجسيده ركحياً 
لإيغاله في التجريد والخيال. 


كما اعتمدها يا بيتر بروك Peter Brook‏ 
للدلالة على اللاأزخرف* الذي يفيد ضربا من 
ضروب التزيين عبر غياب الزينة ذاتها. من وجهة 
او ور ا 
اعرد طامرية SN O‏ 
والإيحائية. 


الزخرف المّبنى 
FR : Décor construit‏ 
EN : Constructed set‏ 


زخرف يُبتَى بناء على الركح ولا يُجهّز خار ج 
وهو يأخذ فى الحسبان إكراهات فضاء اللعب* 
من حيبت المقاناك. راجا وبا 
الرؤية المقصودة. فيؤدي ذلك حتما إلى إدخال 
تحويرات عليه. 


ات خرف المتم كن 
FR : Décor éclaté‏ 
EN : Fragmented set‏ 


مفهوم حديث نسبياء ظهر في النصف الثاني من 
القرن ال تف تصميمة خرن الا خارف 
التقليدية؛ فهو لا يتكوّن من مادة واحدة بل 
من مواد مختلفة ومن عناصر وأشكال متعدّدة 


(أشكال» ألوان» أضواء. لواحق وتقنيات 
نتكيية ,)ا مدال خر إلى الوا يديا 
حتى وإن بدا بعضها متنافرًا. 


وهو زخرف وظيفي لا مجرد زينة» إذ يتحرّر من 
ربقة المحاكاة ويتخلص من الوظيفة المرجعية 
الصرفة التي تخد من دلالته ليصبح في علاقة 
بالعرض كله. 

وبما أنه يقوم على مبادئ التصميم الركحي* 
المعاصر» فهو يعتمد تقنيات اللہ ١:‏ المعة ۶ 
كأن تتخلل الأضواءً شروخ سوداء» وأن تتقاطع 
أضواء ذات ألوان مختلفة من مناوير مثيّتة فى 
زوايا متباعدة من الرّكح*. لذلك يمتاز هذا 
الزخرف باللدانة فى التشكل والتة لتقطع» كما أنه 
يقوم على تقنيات التزامن والتباين وغيرها من 
التطبيقات الحديثة. 


وهو قابل للامتداد إذ يكتسح الرّكح في كامل 
أبعاده فتتضافر عناصره المختلفة ويتحوّل كل 
شيء إلى علامات دالّة» بما في ذلك الفراغات 
التي يتركها عمدا على الخشبة. وهو يتميّز 
بالشمولية إذ يوحي بأن أبعاده تتجاوز الركح* 
وفضاء اللعب* عن طريق المداءات التي تخلقها 
الأضواءة كما أنه ستوعب. لب الممثل*؛ 
يرفد أداءه أو يناقضه ويفجر مشاعر تنطبع في 
ذهن المتلقي انطلاقاً من البحث والابتكارات 
المتواصلة في الأشكال وفي الإيقاع البصري. 
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الزخرف المرئي 
FR : Décor visuel‏ 
EN : Visual set‏ 


يطرح هذا المصطلح إشكالا مفهوميا إذ انبنى 
على أفكار بديهية» فجلّ الزخارف لا تُصمّم إلا 
لتّرى» وهذا ما يدفع إلى الاعتقاد بأن المصطلح 
يفتقر بعض الشيء إلى التنّجاعة الدلالية» إلا أن 
من طرحوه للتداول يرون خلاف ذلك» ويؤكدون 
أنه يُفهم في سياقين: 

فهو مرئي مقارنة بالزخارف التي لا يمكن أن 
ترى رأي العين كالزخرف القولي* والزخرف 
السمعي*. وهو مرئي إذا ما كان مستفرًا بصرياء 
وهذا استعمال حديث ظهر خارج المسرح في 
مجال التجارة والتسويق» حيث يُطنب القائمون 
على الإشهار في استفاط زخارف قفد البضر 
شدًا بنوعية الألوان المستعملة» والقوة الإيحائية 
للأشكال وذلك في لوحات إشهارية تحتل 
مواقع بارزة للعيان في الأماكن العامّة» أو تُوضَع 
على واجهات المحلات والمغازات لاستقطاب 
المارّة. 


الزخرف المنطوق 
FR : Décor parlé‏ 
EN : Word scenery‏ 


0 مصطلح مرادف للزخرف القولي 


الزمكان 
FR : Chronotopes‏ 
EN : Chronotopic indicators‏ 


(ر. التحليل الرمكاني). 


الزمن 
FR: Temps‏ 
EN : Time‏ 


عندما نتحدّث عن الزمن فى الآثار الأدبية يجب 
واحد بل ثلاثة أزمنة: زمن العرض والزمن 
التاريخي والزمن المتخيّل. 
- الزمن التاريخي: يشمل هذا الزمن كل 
النصوص التي تَستمدٌ مادّتها وأحداثها من 
التاريخ سواء كانت سردية كغادة کریلاء 
لجرجى زيدان أو دراميّة كمراد الثالث 
لحبيب بولعراس. والمقصود بالزمن 
التاريخي هو الحيّز الزمني الذي يمتد بين اول 
وآخر حدثيْن تاريخيئن يؤطران النصّ. 
والملاحظ أن هنالك نصوصاً في مجال القصّة 
التاريخية خاصة تتضمن إحالات كثيرة على 
تواريخ محدّدة (في السنة الثانية من الخلافة 
الأولى الخ) و/ أو حقبا (مغلاء في عهد 
البرامكة) وهذا ما بيشر الربط الآلي والمباشر 
بين الحدث وتاريخ وقوعه؛ وبالتالى تحديد 
الزمن التاريخي المرجعي المعتمد في مثل هذه 
النصوص. في المقابل تأتي بعض النصوص 
الدراميّة خالية أحياناً من كل إشارة زمنيّة لكنّ 


غياب الإحالات لا يعنى استحالة إدراك الزمن 
التاريخى» فالأحداث التاربيفية الكبرى مثئتة فى 
الوثائق ويكفى أن يعود إليها الدراس حتى يتأكد 
من وقوع تلك الأحداث. 
- زمن العرض: أو الزمن الدرامي - حسب 
تسميّة أخرى -. وهوء في مفهومه المتداول 
بين النقّادء المدّة التي ستترقيا العرض؛ فهو 
إذنْ زمن موضوعي أو مادي يعيشه المتفرّج 
على امتداد ردهات الفرجة» يستبطنه أو يقيسه 
بعقارب الساعة متى شاء ذلك. وبغض النظر 
عن المقياس الموضوعي لهذه المدّة ينطبع 
لذي الى رر داي بالرمق ول 
لديه إدراك له حسب الوسائل الموظفة فى 
ااا م قبي ا ی ف 
أو للإسراع والتدافع مما يعطي الإحساس 
بطول المدّة أو بقصرها. 
- الزمن المتخيّل: هو المدّة التي تغطيها 
الأحداث من بدايتها إلى نهايتها. وبهذا 
المعنى يصبح من السهل تحديدها وذلك 
باستخراج ودراسة القرائن النصيّة التي تفيد 
معنى الزمن والتي ترد بطرق مختلفة. ففي 
النصوص الدراميّة نجد إفادات مبعثرة فى 
الحوارات والمُمسرحيات على لالات 
وتكتسي دراسة الزمن المتخيّل أهميّة بالغة» 
لا لأنها تمكن من قيس هذا الزمن فحسبٌء 
وإنما لأنها تفضي إلى معرفة الفنّيّة الدراميّة 
التي يد إليها الكاتب في آثره. قلق أجرينا 
مقارنة بين الزمن المتخيّل في فادرة لَرَاسِينْ 
وفي لورنزاتشيو لمُوسي لوجدنا اختلافاً 
هائلا بين المّدَدِء ففي النصٌ الأول لا تتجاوز 


المدّة اليوم الشمسي - وهذا ما يعرف بوحدة 
الزمن - (ر. الوحدات الثلاث) بينما تقارب 


الأسبوع في النصّ الثاني. 
هذا الفارق مردّه انخراط الأثر الأول فى المدرسة 
الكلاسيكية والثانى فى المدرسة الرومنسية. 
فالمسألة تتجاوز إذنْ مجرّد ضبط المَدَّة. 


من ناحية أخرى وبالإضافة إلى ضرورة تحديد 
نوعيّة الزمن المقصودء هنالك مسائل عديدة 
متّصلة بهذا العنصر لا يجب التغاضي عنهاء 
من بينها دراسة انتظام الأحداث وإجراء مقارنة 
بين كيفية ورودها في النص الأدبي وفي خطاب 
المؤرّخين. فلو تأملنا النصوص من هذه الزاوية 
لوجدنا قصوصا ترد فها الأحدائف كما جات 
في كتب التاريخ» ونصوصًا أخرى تكون فيها 
الأحداث غير منسجمة وغير متطابقة مع ماجاءت 
به النصوص المصادرء وذلك جرّاء التقديم أو 
التأخير الذي يُجريه الكاتب» كأن يحتل مثا 
الحدثٌ الثالثٌ حسب التسلسل التاريخي المركرٌ 
الثاني في الأثر الأدبي. فالوقوف ا انخرام 
التسلسل السردي في عمل ما ليس معطى ثانوياء 


إذ ركب عليه اميتشانجات على عدّة أضْعدة. 


الزمن التاريخي 
FR : Temps historique‏ 
EN : Historical time‏ 
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زمن العرض أمَافي التصميم الرّكحي* الحديث» فالزينة امتداد 
représentation‏ واعل emp‏ ؛ وع ‏ للزخرف” الذي لم يعد مقتصرا على الفضاء كما 


EN : Time of performance‏ عهدناء في المسرح الكلاسيكي* مثلاء وإتما 
يتعدَّاه إلى جسد الممثل * الذي يتحول إلى فضاء 
(و«الزمين): حامل لزخرف متحرك أكثر وقعاً وتأثيراً. في هذه 
الحالة تتجاوز الزينة مساحة الوجه لتعم بقية 
١| ۱‏ خا الجسد» ويندرج ذلك في ما يُسمِّى «بسينوغرافيا 

لزمن الجسد». 


FR : Temps fictif 
EN : Fictitious time 


الزينة الدراميّة 
FR : Maquillage‏ 
EN : Make up‏ 


فطل الإينة انراج في رض سان ان 
وجه المُمثّل* * لخلق تأثير مَا لدى الملتّي. . ويعني 
ذلك أن التجميل في هذا المقام مرتبط بغائية 
تختلف عما يقصد منه فى التجميل العادي» إذ 
تخلنٌ الوب الدرانية مشاعة الشوف والألم مق 
أو تير الك اعا كان ال د مها اليزل: 
فالزينة الدرامية أوالفتَبّة ترتهن إذن ١‏ بالدور 
والجنس المسرحي ومقاصد التلقّي والتقاليد 
المسرحية» كما تقصل بالقناع والزخرفء إذ تعد 
من ناحية» ضربا من التقنّم يلجأ إليه المُمثّل* 
للقيام بدور ما ومنل شخصية معيّنة؛ وفي هذا 
المجال يمكن استبدال الزينة بالقناع كما هو 
الشأن فى أدوار أرلوكان* أو دور «الصهيونى» 
152 ف سرس الصيخرة العم م | 


الشائكضة 


FR : Ingénue 


EN : Ingenue 


هو دور محكوم بمعيار الصفة (ر. الأدوار 
المتشابهة) يحيل على فتاة طاهرة» ساذجة دون 
أن تصل السذاجة عندها إلى درجة الحمق أو 
التصنّع. 

ينفتح قلب هذه الفتاة للحبٌ ولإيقاع العشق 
لأول مرّة» فتتعامل مع من يحيط بها بتلقائيّة 
وبراءة وفطلي كادي هذا الور فة كبيرة 
على عكس ما يُعتقد؛ لذلك لم يكن سن المُمثلة 
المعيارٌ الأساسي في المسرح الكلاسيكي* 
وإِنّما طريقة التأدية. وهذا ما يفشر تقمّصّ بعض 
الممثّلات الشهيرات لهذا الدور رغم تقدّمهن 
في السن. 


الشارد د 
FR : Récitant‏ 
EN : Narrator‏ 


ينهض السارد في بعض معانيه بالغناء الرثين”. 
ويكون سرده منزلة وسطى بين الغناء والكلام. 
وخير مثال على ذلك المدّاحة والمنشدون في 
التراث العربي الإسلامي الذين يوون سير 
الأبطال في الموالد وقصصًا من حياة الرسول 
الأكرم (شكوى الجمل» حادثة الغزال.). 
تعميماء يفيد مصطلح السارد الرّاويٌ في المسرح 
الذي يسرد أحداثا ويقدم تعليقات عن وضعيات 
ولا ينخرط في الأفعال كما بقية الشخصيات. 
وهو يتجسد من خلال شخصية استهلالية* أو 
شخصية تقطع سير الحوار* والفعل لتلخيص 
الأحداث أو التمهيد لما سيأتي. كما يمكن أن 
يتجشد عن طريق صوت خارجي*. 


الس لستارة 
FR : Rideau‏ 
EN : Curtain‏ 


خلافاً لما يَعتقد عامّة الناس» لا توجد بالمسرح 
ستارة واحدة فحسب وإنما ستائر عديدة» 
تختلف باختلاف وظائفهاء منها ما ارتبط 
ظهورُه باعتبارات لا تمت إلى الفنّ بأيّة صلة 
كالستارة الحديدية التى تفصل القاعة عن 
الركح* والفضاءات الملحقة به لتأمين سلامة 
المتفر جين عند نشوب الحرائق. 
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وإذا كانت بعض المسارح تفتقر إلى مثل هذه 
الستائرء فإن المسارح في العالم الغربي تكاد 
تكون كلها مُجَهَّزة بها بموجب قانون صدر في 
بداية القرن العشرين» إثر تعرّْض أحدها إلى 
حريق نجمث عنه خسائرُ مادية وبشرية هائلة. 
ما القسم الثاني من الستائر فيضمْء علاوة على 
الستارة الخلفية» ستارة صدر المسرح. وقد 
ظهرت هذه الستارة الأمامية في القرن السادس 
عشر بإيطاليا. وأصبحت» مع مرور الزمن» وسيلة 
من الوسائل العديدة المتوفرة للمخرج لتقطيع 
العرض (ر. التقطيع). 
وفي ما يخصٌ رفع الشتارة وإنزالها يتبع الآلاتيون 
إحدى الطرق التالية حسب ما يتوفر في قاعات 
العروض: 
- الطريقة الألمانية رع الستارة ورل عمودتا 
- الطريقة الإيطالية: عند فتح الستارة يقع جذب 
الجزء الأول نحو اليسار والجزء الثانى نحو 
البميق: ۰ 
- الطريقة الفرنسية: وهي تأليفية أو مزدوجة» إذ 
تأخذ من الأولى الرّفْعَ العمودي ومن الثانية 
تقسيم الستارة إلى جزئين. 


السّتارة الأماميّة 
FR : Rideau d’avant - scêène‏ 
EN : Front stage curtain‏ 


الا 


الستارة الحديدية 
FR : Rideau de fer‏ 
EN : Safety curtain‏ 


(ر. الستارة). 


الستارة الخلفية 
FR : Cyclorama‏ 
EN : Cyclorama‏ 


EA) 


السجال 
FR : 0‏ 
EN : Agon‏ 


هو مفهوم متعدّد المعاني» حفل تاريخه بشروح 
كثيرة. فقد كان في البذّء دالا على الضّراع في 
المعارك» ثم تطوّر المعنى ليُفيد المقارعة في 
المناظرات الفئّية والرياضية التي كانت تقام 
على هامش الاحتفالات الدينية. ومن أشهر 
السجالات يمكن أن نذكر الألعاب الأولمبية 
واليميّة وغيرها. وقد كانت تقام دؤريًا متضمَنة 
مباريات رياضية وفروسية وموسيقية. 

لاحقاء تطور المعنى وارتحل اللفظ إلى سجل 
البلاغة ليفيد المحاجّة بالاستدلال كما هوالشأن 
في الافتتاح* بالإضافة إلى ذلك» اتصل المفهوم 


بالحقل المسرحى ليقيل المنافسة فى المناظرات 


الدراميين الإغريق» كل بمسرحيات ثلاث تنتهي 
بتتويج الفائز. 

فى ذات السياق» اكتسب اللفظ معنى جماليا 
ا مخصوصاً موصولاً بالفئّية الدرامية» إذ 
أصبح يفيد جزءًا من الملهاة الإغريقية القديمة» 
یتسم بالجدل بين شخصيتين تدافع كل منهما 
عن طرح مختلف. مثال ذلك جدل العادل 
وغير العادل في مسرحية السَحب الجشاء 
لأرسطوفان .Aristophane, Les‏ 


بخصوص طبيعة المسرح هنالك من النقاد من 
یری أنه سجاليٌ أو لا يكون. ويظهر ذلك عبر 
عناصر كثيرة ومتنوّعة منها الرّدود والرّدود 
الفضاةة ٠‏ وري الا وال 
الهوميرية* ونحوها 

فو هذا المتطلق» دي SA‏ 
درجة انخراطها في الصراع. (ر. الشخصية 
السجالية). 


السّرد الرتيب 
FR : Récitatif‏ 
EN : Recitative‏ 


هو عبارة عن مقاطع سردية وقعت إضافتها إلى 
الدراما الغنائية في القرن السادس عشرء وكان 
الساردون يؤدونها فرادى بطريقة لاهي بالغناء 
ولاهي بالإلقاء العادي» وكانت تُرقق بعزفٍ 
مو سيقي . 


|| لشرد دية 
FR : Narrativité‏ 
EN : Narrativity‏ 


مق اللسانيون الغربيون تمييزاً قاطعاء بين 
الخاصة (الضمائر» أزمنة الأفعال الخ). 


بالتوازي مع هذا التبويب أو التمييز» ظهرت 
مفاهيم أو مصطلحات يمكن اعتبارها عابرة 
للأجناس وخاصّة النظاميين آنفئْ الذكر 
كالشّعرية والشردية. فكما أن الشّعرية لا يرتبط 
وُجودها حصريا بالقصائد الشعرية العمودية 
والحرة وإنما يتعداها ليشمل النصوص النثرية 
(المقامات مادء فان السردية ليست أيضاً حكرا 
على النصوص المبوبة تحت نظام السرد (القصة» 
والخرافة ونحوه)؛ ففي النص المسرحي - وهو 
الذي ينتمي إلى نظام الخطاب - توجد «بقايا 
سردية) كثيرة كما يقول جيرار جونات 6180© 
عأاعمءن» فعلاوة على الأحدوثة التى تسند النص 
وما يتفرع عنها من حك وأشكال تحاورية دات 
مضامين سردية بينة كالقصص التحاوري* مثلاء 
تؤكد الدراسات التطبيقية ذات المتحى البنيوي 
على وجود عناصر سردية أخرى تنتظم في النّص 
وتتوزّع داخله على مستويين اثنين وجب التمييز 
بينهما: 

المكرّن الأول هو الوحدة السردية الصغرى 
وھی« كما يصفها رولان بارط Roland Barthes‏ 
ةذ «حشو ضروري»» بما أن الحدث الذي 
تتشكل منه أو تحيل عليه لا يستمدٌ قيمته من ذاته 
وإنّما من دوره كمّمهّد للحدث الرئيسي الذي 
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يُفضي إليه. ورغم أن مفهوم المصطلح ار 
عند بلورته بالنص السردي» فإنه شحب أيضا 
في الدراسات الأكاديمية المعمّقة» على النص 
المسرحي» حيث تقوم بعض المُمسرحيات مثلاً 
مقام الوحدات السردية الصغرى. 

أمّا المكوّن الثاني» فيُعرف بالنواة السردية أي 
الحدث البارز» فليا كان أوقولياء والذي يتوج 
سلسلة الأحداث الصغرى في المقطع ككل. فلو 
اخذنا غلى سيل الال وضعية درامية ياهب 
فيها المحب للبوح إلى يته بسر يؤوّقه فا أن 
المُسارّة في هذا المقطع هي النواة السردية وأن 
الأحداث التي تسبق لحظة البوح هذه ليست إلا 
وحدات صغرى. 


١‏ لسشطيح المتحرك 
FR : Praticable‏ 
EN : Rostrum‏ 


عنصر من عناصر الّخرف*» وهو عبارة عن 
هیکل خفيقه ركب تركيباء ويفكلك" بيسرد 
ويتمثل في قطع معدنية مختلفة الأشكال 
والأحجام تشد إلى بعضها بعضا. ويقوم السطيح 
على أعمدة يمكن التحكم في طولها وقصرهاء 
حسب مقتضيات التصميم الركحي*. وهو قابل 
للتعديل والتكييف والتغيير» إذ يزيد حجمه أو 
قاض عضي مفاحة فقا للب .وك 
أن يكون متحركا في بعض الأحيان» إذ يستند 
إلى أرجل أو قوائم تنتهي بعجلات» فيُجَرٌ 


86 جرا أو فلق :وقوقة الممقلون» على سك 


بين المشاهدين في القاعة إذا ما كانت جمالية 
الإخراج* تروم مشاركة الجمهور. 

ويُوظفٌ الشطيح لغايات مختلفة ويتخذ أشكالاً 
عدة: يُستعمل في الزخرف المبني* كمنصّة أو 
مسطبة مستطيلة أو مسلك يمد منه الممثلون 
من فضاء الرکح* إلى خارجه (ولذلك سمي 
بالزخرف المَسْلّك)» فيعطي انطباعاً بأن الفضاء 
مفتوح. كما يحدث أن پُصّمم على شكل بناء 
مدرّج» ذي طوابق يصعد إليها الممثلون حسب 
ما يفرضه الدور والوضعية. 


لكل هذه الخصائص والوظائف» وغيرّها كثير» 
يحتل السطيح الزخرفي مكانة هامّة في المسرح» 
ويمثل دعامة من دعامات التث كا ارک # 


سقف قَمَص الرّكح 
FR : Cintre‏ 
EN : Fly‏ 


هو القسم العلوي من قفص الركح*» وتنتهي 
إليه كل الخيوط أو الحبال التي تنطلق من 
الفضاء الشفلي للمسرح» وتمرٌ عبر الخشبة لرفع 
الزخارف أو إنزالها. ويضم السّقف أنواعا كثيرة 
من الآلات والقطع المعدنية كالبكرة والجسور 
والأسطوانات الرّافعة والأنابيب التي تيسّر 
التعامل مع الزخارف. 


١‏ لشكون النهائي 
FR: Apaisement final‏ 
EN : Final resolution‏ 


لا يفضي فك العقدة* إلى الشكون التهائي إلا 
في صورة ما إذا كانت نهاية البطل الهزلي أو 
المأساوي متناسقة مع ما يحمله البات (المؤلف) 
والمتقبل (القارئ/ المتفرج) من قيم وأفكار 
يعتمدانها في تقييم الأمور وإطلاق الأحكام على 
هذا الخطاب أو ذاك السلوك. 


في المقابل» وبعبارة أخرى» ينتفي الشكون 
النهائى كلما ديست المنظومة القيمية السائدة 
و ادساف ا عاك جف 
المسرحية في نهاية المطاف إلى إكرام اللئيم أو 
إهانة الكريم (تبرئة المذنب» الزج بالبريء في 
غياهب السجون. خسن مُكافأة الشرّير). 


السكون النهائي هو إذنء حالة تناغم تام بين 
المؤلف والمتفرج» بين الركح والقاعة» تناغم 
يتحقق برضاء الطرفين عن مآل مسارات 
الشخصيات المحورية. بالإضافة إلى ذلك» فهو 
لحظة ثمينة يجدّد فيها الطرفان ضمنياً تشبّثهما 
بما يجمعهما من ثوابت ومرجعيات. وهو إلى 
ذلك ملازم لفك العقدة* في المسرح الإغريقي 
والكلاسيكى» ونتيجة منطقية له. وهذا ما تدلل 
عله اى العا يت وة ا ال 
رشده ويسعى جاهدا إلى التكفير عن ذنبه بإزالة 
آخر العوائق أمام سعادة غيره» أو يظهر البطل 
المأساوي» الذي لم يُقمْ وزنا لما تحتكم إليه 
المجموعة» ليواجه قدره المحتوم. 


أمَا في بعض الأنماط المسرحية الأخرى» على 
غرار المسرح الملحمي مثلاً فيتواصل التّوتّ 
حتى بعد إنزال الستارة واا وا شيعا مق 
المرارة في نفوس الحضورء نظراً إلى أن نهاية 


الأحداث تأتى مخيّبة لأفق انتظارهم*. 


السُماتالجكسديّة 
FR : Attributs physiques‏ 
EN : Physical attributes‏ 


فى السات واا وای تل على 
المظهر الخارجي للشخصيات المتحاورة 
(القامة» الملابس» المتممات اللباسية الخ). 


علاوة على مساهمتها في تحديد الملامح» 
تضطلع هذه الإشارات بوظائف مر جعية» ورمزيّة 
ويعتمدها المخرج» غالبا مولّدا من مولّدات 
العرض. 


سمات الحركة 
FR : Gestuelle‏ 


EN : System of gestures 
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FR : Sémiotisation 


EN : Semiotization 


بفضل أعمال الشكلانيين الرّوس أمثال 
بوغاتيراف 808810607 وغيره ممن كانوا يتتسبون 
إلى ما كان يعرف بمجموعة براغ» استفادت 
الدراسات المسرحية من هذا المصطلح الذي 
وضع للتداول أيّما استفادة» إذ أصبح يُنظر 
إلى الأشياء التي تؤثث الركح* (مواد» معادن» 
أشكال الخ)» لا بوصفها عناصر مستقطعة من 
الواقع أو من محيط المتفرج المباشر والمادي» 
وإِنّما باعتبارها علامات بالمعنى الاصطلاحي 
الألسني للكلمة» تنتفي فيها وجوبا شحتتها 
الدلالية الواقعية والمعلومة مسبقاًء لتحلٌ محلها 
معان ووظائف رمزية يتبيّنها الدارس أو المتفرج 
حسب المشروع الفني الذي يندرج فيه هذا 
العرض أو ذاك. ولان المسرح هو بالضرورة 
فضاء رمزيٌ مختلف تمام الاختلاف عن 
الفضاءات العادية «فإن كل شيء على الرّكح هو 
علامة» كما يقول فلتروسكي اكنتتااه/؟. 

على هذه الأسس. فإِنَ العرض المسرحي هو 
مشروع سيميائي قائم على شى أنواع العلامات 


ا ا حسب طبيعتهاء على نظام دال* 


السنَنُْ الحركية 
FR : Code kinésique‏ 
EN : Kinesic code‏ 


اال 


الْسُّتّن اللباسية 
FR : Code vestimentaire‏ 
EN : Dress code‏ 


ا ا 


السيميائية 


FR : Sémiotique 
EN : Semiotics 


ترتبط الشيميائية بسياق نشأة البنيوية والذرائعيّة» 
وهي كما العلاميّة» مبحث يختص بعلم 
العلاماث» ولك هنالك فروق بينهما تمكن 
من تبيان نظامين مختلفين» فالعلاميّة التى 
بلورها سوسير 5831055016 قائمة على التنائية 
أي ربط الدال بالمدلول» أما السيميائية فهى 
فذق المكككاك كما سكين وا يعض 
الباحثين بالتطبيقات العلامية وبالمجال اللّساني 
الأدبى بالخصوص. وكانت أكثر استعمالا 
وذ دوا قن ات اجا لامها 
مخ قبل چرس تاا سرف اللّغة الذي نظر 
لها. وهي بوصفها مبحنّاء قديمة جدّء وكانت 
معروفة لدى العرب وإن لم يُنظر لهاء وكانت إلى 
العلامية أقرب. فالقبائل العربية التي تعيش في 
صحراء شاسعة مترامية الأطراف» کات اتدل 
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في ضَعنها وترحالها ورصد أعدائها بواسطة 
الآثار التى ترك على الڑمالء والتی كانث 
كالكتاب المفتوح. وهي تقتفي بواسطة هذه 
العلامات أثر القبائل والصعاليك والعْزاة الذين 
كانوا يهاجمونها تحت جنح الظلام ويسلبونها 
تَعَمها. وكان ذلك يُعرف بالفراسة» من يتمرّس 
بها يذيعٌ صيته بين القبائل ويُعرف بالدّليل. وقد 
ارالك أرط اعرف دقل اض 
والذليل مرقيط. مسقل الاستدلال «والثلالة 
والدلالية» فهو يستطيع قراءة الآثار بوصفها 
دالا وترجمتها إلى دلالة ناتجة عن ربط العلامة 
بمدلولها. 

وبخصوص تعريف الشيمائية فإن أوَّل من 
استعملهاء استنادا إلى الأصول اليونانية 
»semiotike‏ هو الفيلسوف جون لوك عاهم.آ امل 
فقد عرّفها في دراسة له بعنوان «طبيعة الفهم» 
بكونها «مذهب علامات» أي «نشاطا يختصٌ 
في طبيعة العلامات التي يستخدمها الڏهن 
للوصول إلى فهم الأشياء وتوصيل المعارف إلى 
الآخرين...» 


ولم يتبلور هذا الموضوع كمبحث في مجال 
الأدب النقدي إلا فى أوائل القرن العشرين» 
يدا أن طر4 ارف فار رس لبس 
Peirce‏ .0.5 الذي اختص فى التداولية أو 
اللازائعية ودرايية غلاق العامة بالسححهل: 

ويمثل مفهوم التسوّم ئن حجر الزاوية في 
رت #العلامة يكل أنراعها ست سرى تناج 
له. ويمكن تعريفه كعلاقة تلازم أو ترابط متبادل 
وافتراض مسبق مشترك بين الدال والمدلول 


في تعالق مكوّنات ثلاثة (يتم الاتفاق على 
صلتها ببعضها بعضًا) لتشكيل الدلالة وهى 
أولا: العلامة الممثّلة» وثانيا المرجع أي الشيء 
الذي تمثله تلك العلامة وثالثا العامل المفسّر أو 
المؤوّل. وللمكوّن الأخير أهمية قصوى ذلك أن 
العلاقة بين العلامة الممثلة والمرجع غير تامّة» 
فالعلامة لا ترمز إليه في شموليته» وبطريقة قارّة 
بل إلى جزء eT‏ فقط. كما أن الثلازم 
والترابط ليسا معطيين محددّين بمعزل عن 
التأويل و ما اة عن عاو ر اط القراءة 
المنتجة. ويعنى ذلك أن التعديل فى العلاقة 
رانك وال عسات باختلاف التأويل 5 هذا ينم 
عن الحركيّة. 


كل عده البح كه E PE‏ كرد 

العلامات: 

- الأيقونة وهي علامة قائمة على الشّبه التام في 
ما تمثّله (الصورة والإنسان). 


- الإشارة وت: ا من خلال الأعراض والدلائل 

(الحمّى والمرض). 

بالموضوع الذي يمثل (علامات الطريق 
كانت ولا تزال لهذه النظريّة وللعلامية بصفة 
عامّة تطبيقات فى النْقد المسرحى الذي تطوّر 
بالأساس وعرف إشعاعه مع كثير من الشيميائين 
أمثال رولان بارط» وآن إيبارسفلد وباتريس 
بافيس. وأصبح المشغل بحثا في لغة العلامات 
الدرامية عل المستوييّن اللغوي وغير اللغوي» 
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وتأكيدا على أن المسرح ممارسة دالّة تحتوي 
على الأنواع العلامية المذكورة آنفا والتي تنتظم 
في وحدات دالّة بطريقة هرمية موضوعيةء 
وتخضع في ذلك إلى سنن وقواعد تضبط 
العلامات وتفسّرهاء ذلك أن السيميائية كما 
حدّدها هينو اانتهمة1]1 هي نزوع إلى الشكلنة 
موصول بمجهود يرمي إلى «رصد الوحدات 
الدالة وتسميتها وعد انا ولانظيمها يطريقة 
تراتبية وموضوعية... ١‏ 

والملاحظ فى هذا المضمار أن الشيمائية 
اتسر لذ يدف إلى غول اللتالامات و ا 
وتبيان ترابطها واشتغالها فقطء وإِنّما أيضاً إلى 
بناء المعنى ومعنى المعنى*. 

باختصار إِنّْهها مقاربة بنيوية علامية تمكن من 
تحليل النص والعرض بالتركيز على انتظامه 
الشكلى فى علاقته بالحركية الدلالية المتأتية من 
تقاطع العلامات والتأويل. 


ويمثّل تفكيك سنن العلامات المسرحية غير 
اللغوية قطبّ الرّحى في هذه المقاربة وفي 
السيمائية المسرحية الحديثة لما يطرحه من 
إشكالات ناتجة عن طبيعة العلامة المسرحية 
ذاتهاء فهى مصطنعة وهذه هى الشمة الأساسية 
یوار كافك اقرا مو ور ذلك أنه 
وقع انتخابها واستعمالها على نحو ماء في نظام 
علاميّ دال» وفق قواعد وسّنن يضبطها المخرج 
وكل المتدخلين في العرض في كؤن تكتسب فيه 
الأشياء معاني مُغايرة لما يقابلها في الواقع حتى 
ولو كانت استنساخا له. 


بمعنى آخرء لا يمكن أن نتحدث عن علامة 
مسرحية بدون استعمال أو توظيف. 

السمة الثانية أن هذه العلامة تتميّز بكثافة 
وغموض كبيرين يعسر معهما التحديد والوصف 
في بعض الأحيان. وما الممثلء» تلك العلامة 
لکرس العا إلا عير كليل على دلا 
ينتج كما هائلا من العلامات غير اللسانية التي 
تبدو عصيّة على التفكيك. 


الملاحظة الأخيرة أن الدّلالة المسرحيّة لا يمكن 
أن تتقيّد بنوعية من العلامات» محددّة ونهائية كما 
بين بافيس» لآن «درجة الأيقونية أو الرّمزية» (و 
الكلام له)» ليست دائماً واضحة: جليّة في العلامة 
المسرحية مما يعشر معه ضبط نظام علامات 
دال». ولنا في مسرحية يا أمة ضحكت... لنور 
الدين الورغي خير مثال على ذلك» فسينوغرافيا 
الخواء والضياع مجسّدة بطريقة أيقونية ورمزيّة 
في آن» ويستحيل معها تبيان طبيعة العلامة 
وتصنيفها وضبط تخومها. فالابن الضائع الذي 
خرج ولم يعد» وبحث عنه الأبوان بلا هوادة) 
من بداية المسرحية وحتى نهايتهاء يُرمّز إليه 
تارة بعلامة أيقونية قائمة على الشبه المباشر: 
صورته في إطار تعرضه الأمّ على المتفرّجين 
علّهم يدلّونها علیه» وطورا بإطار فارغ تكون فيه 
العلامة في علاقة كنائيّة مع المرجع» وطورا آخر 
بجزء من الإطار الفارغ يُبحر بالعلامة في الرّمزء 
دلالة لا على الغياب الكلى باختفاء الصورة 
وإنها اھا عل على لار الاق ا ا 
يعاق و و ا 
الصغيرة وكأنّما تناسلت من الإطار الأوّلء دلالة 
على التشبّث المأساوي بالأمل ولو كان خلباء 


يزرعها الأب في الصّحراء ويسقيها علّها تت 
وتعيد صورة الابن الضائع.. وفي ذلك تعبير 
عن الاستحالة التامة بتجميع العلامات المتنافرة 
التي تجعل من الأيقوني رمزاً مركبّاء مُربكا. كما 
أن ذلك يفتح على دلالة العبث» وهذا هو معنى 
المعنى» فزرع الأطر في الصّحراء فعل عبثي 
بامتياز» متات من روسم وقع تفجيره وإعادة 
إثرائه» يفيده فعل الآب» فهو بتصدّفه على هذه 
الشاكلة كمن «يحرث فى الرمل». 


هذا المثال يبيّن أن التخوم العلامية تتشابك في 
بعض الأحيان فيعسّر ضبطها وتفسيرهاء لذلك 
يتحدّث أمبرتو ايكو 860 10زوطهان] لا على 
اللصنيف وإِنّما على التوظيف العلاميّ. 
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FR : Charge 
EN: Caricature 


هر د ا ا 
و التّقلَ والعبءَ وال لتضخيم والمبالغة. وكلّها 
المعقولة. 


أمَا في حقل الأدب والمسرح تحديداً» فيرتبط 
المصطلح بالنموذج الأوفى* لأنه قائم على 
المبالغة. يتصل الشحن أيضا بالهّرل كمقولة 
درامية ثابتة» وتظهر المبالغة في النفس 
التحريفي الهزلي والهزّليٌ الوضيع وفي التصوير 
الجر بف 


على مستوى العرضء يتجلى الشّحْنُ في الإكثار 
من الحركات» وفي الحماسة الفيّاضة وغيرها 
من الصيّغ التي يُستخلص منها إِمّا ضحالة 
أداء الممثل* أو نخر النفس* المسرحي من 


الداخل عن طريق السخرية وتحريف البطولي 
والمأساوي على حد السواء. 


ارش بنسنة 


FR : Personnage 
EN : Character 


الشخصية هيئة وَرقيّة» تتغذى في تشكلها 
من مخيال واضعها أو من الذاكرة الجماعية» 
وكذلك من الواقع والوثائق التاريخية» يصوغها 
الكاتب من خلال ماهية ثابتة (تكون عاكسة لقيم 
أو طبائع قارّة) أو يوردها متشظية مأزومة كصدى 
لعالم متفكك» متحول (ر. بناء الشخصية). 


خلانا الشخصية الرواقة ال صر و ردقا 
يكتمل وجودها إلا بتقمّص الممثل* لها. 


وتصتف الشخصيات قي الأعمال الدرامية وفق 
مقاربات ونظم مختلفة في منطلقاتها ومناويلها. 
وعلى هذا الأساس» تقسم تارة إلى مناوئة 
ومساعدة مثلاً من منظور المقاربة السيميائية التي 
تعتمد على المنوال الفواعلي» وتارة أخرى إلى 
ر ای و نظر کا اوی 
معياري الكم-والكيف (ر. الشخصية الرئيسية). 
إضافة إلى هذا التبويب» تقشم الشخصيات 
انطلاقاً من ماهية المسرح التي تقوم بالأساس 
على مبدإ الصراع أو السجال* ودرجة انخراطها 
فيه إلى شخصية سجالية أولى* فثانية» فثالثة.. كما 
توب القخضيات أيضا سے الوظافت: الى 
نضطلع بها فتكون إا اهاد آوفاريفية*. 


الشخصية الاستهلالية 
FR : Personnage protatique‏ 
EN : Protatic character‏ 


هي شخصية وظيفية» غير معنية بالفعل الدرامي» 
يخصّها الكاتب بمشهد من المشاهد الافتتاحية 
تضطلع فيه فقط بتقديم المعطيات الضرورية 
لكي يتستى للمتفرّج فهم مجريات الأحداث 
وسياقاتها. وأوّل من وظف هذه الشخصية 
كوسيلة من وسائل تقديم العرض التمهيدي* هو 
تيرنس 1616706 في مسرحية فورميو oنص۲هط۴.‏ 


الشخصية التاريخية 
FR : Personnage historique‏ 
EN : Historical character‏ 


خلافاً للشخصية المتخيّلة» التي لا مرجعية لها 
شوق غا اتی التي رادا ا 
التاريخية في الآثار الأدبية» (قصة كانت أم 
مسرحية) محكومة» في بنائها وتشكلهاء بجملة 
من الوثائق المادية (مخطوطات» كتب» صورء 
نقوش) تسندها وتحدّد ملامحها وأدوارها. (ر. 
المسرح التاريخي). 


الشخصية الثانوية 
FR : Personnage secondaire‏ 
EN : Minor character‏ 


الشخصية الرّكحية 
FR : Personnage scénique‏ 
EN : Scenic character‏ 


(ر. الشخصية المسرودة). 


الشخصية الرئيسيّة 
FR : Personnage principal‏ 
EN : Main character‏ 


توصف الشخصية بالرئيسية عند توفر شرطين 
أساشيين إذ1 اا عاذت تان فل الأزل 
بالك ويتمثّل في ظهورها في عدد هام من 
المشاهد. والثاني في الكيّف ويرتبط بانخراطها 
المؤثّر في الفعل الدرامي. 


الشخصية السّجالية الأولى 
FR : Protagoniste‏ 
EN : Protagonist‏ 


ابتدع تاسبيس وذموهط1 الشخصية الشجالية 
الأولى في بدايات المسرح الإغريقي» حين 
فصل قائد الجوق* عن المرنّمين وأوكل له 
مهمة محاورة الآلهة أو شخصيات خارقة أخرى 
كالساتير والدخول معها في سجال. 

حالياء يستعمل المصطلح بمعنى الشخصية 
الرئيسية التي تتصدّر الفعل وتكون في قلب 
الصراع. ۰ ٠‏ 
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الشخصية السّجالية الثالثة 
FR : Titragoniste‏ 
EN : Titragonist‏ 


(ر. الشخصية). 


الشخصية السَجالية الثانية 
FR : Deutéragoniste‏ 
EN : Deuteragonist‏ 


(ر. الشخصية). 


الشخصية المُحفزة 
FR: Personnage catalyseur‏ 
EN : Catalytic character‏ 


تتموقع هذه الشخصية على تخوم نماذج من 
الشخصيات الأخرى القريبة منها كالبطل 
والشيخصية الوافيلة . وهذا ما فتح الباب على 
ص ا أمام تدفق التعابير الضبابية والتعريفات 
الط الع في شأنها. 


لكن» بالرجوع إلى اللفظ اللاتيني المرادف 
لكلمة محفزة» واعتمادا على المعنى الكيميائي 
الذي يحيل عليه في حقله المعرفي الأصلي - 
قبل أن يهاجر إلى الشرديات ااا 5 
أضحات: الاخصاس أرضية انطلاق صلبة 
لتعريف هذه الشخصية فأجمع جلهم قرا 
على ميزتها الأساسية والمتمثلة في قدرتها على 
التفاعل فى محيطها إما بمجرّد تواجدها أو 
بالفعل فيه. 


ومع هذاء لاينهي هذا التعريف الجدلٌ والغموض 
إذا ما نزّلناه على أرض الواقع» فالنماذج والأمثلة 
التي تستجيب لهذا الوصف وتدخل في هذا 
القالب تختلف عن بعضها بعضاً اختلافاً جذريا 
وجوهريا كالشخصية المنفلتة* التي لا يختلف 
اثنان في قدرتها على التأثير أو دور المجنون في 
السينما كما في شريط الجزائري لخضر حمينة 
«وقائع سنوات الجمر» أو في المسرح كما في 
مسرحية هوغو الملك يتلهّى 101 Hugo, Le‏ 


. مغلا‎ 5 amuse 


الشخصية المرجعيّة 
FR : Personnage référentiel‏ 


EN : Referential character 


يقوم بناء الشخصيّة المرجعيّة على نصوص 
مصادر مكتوبة و/ أو شفاهيّة يتقيّد بها الكاتب 
كيا أو جزئيا حسب المقاصد التي يرمي 
إليها. وعليه. فإن كل الشخصيات التاريخيّة 
والأسطورية التي تزخر بها الآثار السرديّة 
والدراميّة» هي بالضرورة شخصيات مرجعية 
بقطع النظر عن درجة ملاءمتها لما جاء في 
المراجع التي تحيل عليها ولو أن ابتعادها عن 
أصولها يُعتبر في عيون كثير من النقاد عملا غير 
منتج كما وضحنا في المسرح التاريخي 


الشخصية المسرودة 
FR: Personnage diégétique‏ 
EN: Diegetic character‏ 


هي د 0 امه أ بوجود على الركح* في 
مشهد محدّد وبالتالي لا تنهض بالقول أو بالفعل 
مخاطبات الشخصيات الركحية. 

وة أن سند إلى هله الشخصية أقزال أو 
أفعال» يتغيّر تصنيفها وتبويبهاء فتنحؤّل من 
سردية إلى ركحية. 


الشخصية المُضادّة 
FR : Antagoniste‏ 
EN : Antagonist‏ 


ف امار 


الشخصيّة المنفلتة 
FR : Personnage de fantaisie‏ 
EN : Fanciful character‏ 


إذا ما أمعنًا النظر في الشخصيات المنفلتة من 
خلال النصوص الشردية والأعمال الدراميّة 
وقفنا حتماً أمام كم هائل من التباينات بينها إن 
الشياق الذي تتنرّل فيه. ولهذا السبب» ليس من 
الصواب إدراجها فى نفس الخانة عند تناولها 
بالدرس. 


إجمالا ودون الغوص في التمظهرات الفرعية 
لهذه الشخصيةة» يمكن تصنيفها إلى قسمين 
كبيرين» يتجسّد في كل منهما مفهوم محدّد 
للانفلات. 

الانفلات في أدب القرون الوسطى: تتجلى هذه 
الصفة المتصلة بالشخصيات» موضع النظرء 
في ثلاثة مكوّنات رئيسيّة: المظهر الخارجي 
ERT‏ 1 
من حيث المظهر واللباس*» تشترك الشخصيات 
المنضوية في هذا الباب في ميلها إلى مخالفة ما 
دأبت السيوعاك نيا بها على ارتدائه 
في هذه المناسبة أو تلك, وهذا التفرّد الذي لا 
مطداك E E‏ كدي غوف Ea‏ 
ما يجعل منها محل تهكم وازدراء* نتيجة لهذا 
المظهر الخارجي. 

امتداداً لهذه النزعة تقتحم هذه الشخصيات 
فضاءات غير معدّة لها فتتحردك فيها غير عابئة 
بالسنن والقواعد السلوكيّة المتفق عليها. 

على مستوى الخطاب» وهو المكوّن الرئيسي في 
بناء مثل هذه الشخصيات. يتمثّل الانفلات فى 
رفا عمج الاه اللخوية الجرفاء الى کس 
بشكل صارخ تبلّد الذهن لديها وافتقارها إلى 
أدنى وسائل الإدراك والتواصل. 

تق شات هل الات ا تكد 
وجا في الا ار ار 
تعديداً كا راا عل ار 
اللفظي والمعنوي الذي لا يستوجبه المقام 
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آخر دون وجود رابط نحوي أو منطقيٌ بين هذه 
العناصر ممّا يهدّد تناسق الخطاب» إلى غير ذلك 
من الوسائل والآدوات التي تبرز قسطا كبيراً من 
التهريج. 

خلاصة القول إِنْ هذه الفئة الأولى من 
الشخصيات المنفلتة هى مجدّد أوعية جوفاء 
يستدعيها الكتاب فقط لخلق مناخات هزلية 
تساعد على إزالة الضغط والتوتر في المقاطع أو 
المشاهد المشحونة أو الجادّة التي تظهر فيها. 


الانفلات في المسرح الأليصاباتي* والرومنسي: 
استفاد بعض الكتاب الدراميين أمثال شكسبير 
وموسي من النماذج السابقة التي عرضناء 
فطوّروها وأعادوا صياغتها على أسس جديدة. 
هذا الجيل الثاني من الشخصيات المنفلتة 
إن صخ التعبير» يضم شخصيات متوهجة 
الفكر» سريعة البديهة» فريدة الطرح» ميّالة إلى 
المشاكسة» محفزة للهمم وموغلة في التهكم من 
أوضاع المجتمع المترديّة ومستخفة بمحاوريها 
وأطروحاتهم. 

اجتماعياء تتحرّك هذه الشخصيات فى فضاءات 
معادية وهي مسلوبة من جل الروابط الاجتماعية 
التي تتوفّر لغيرها (فقدان السندء اليتم» التهميش 
جرّاء البطالة الإرادية الخ دون أن تمثل هذه 
الاعتبارات مُعوّقات موضوعية بالنسبة إليهاء 
فهي لا ترفض في حقيقة الأمر هذه الملاذات 
(الزواج» الشغل» العائلة) من منطلق مبدئي 
وإِنّما لانعدام المقوّمات الأساسية فيها كالصدق 
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وظيفيّاء تضطلع هذه الشخصيات بدور تحفيزي 
وتثويري يتجلّى في رفضها الدؤوب للخطاب 
الخشبي والكلام المنمّق* والمحنط والقيم 
المكبّلة لإرادة الفرد وتوقه إلى التحرّر والانتشاء 
الشخصي. ولهذاء فهي لا تڏخر جهداً في نسف 
بعض السلوكيات والمواقف مثل القبول بزواج 
المصلحة والتفاخر بالأنساب والقناعة بأشكال 
السعاذة الك هة وما شاب 


أسلوبياء يتميّز خطابها التهديمي والإصلاحي 
في الآن نفسه بالاستعمال المكثف والذكيٌ 
للرّدود السجالية* والصور المباغتة القائمة على 
الربط بين ما هو مجرّد وما هو حسّيّ» وغيرها من 
الأدوات الأسلوبية والصور البلاغية التي توظفها 
لتعرية محاوريها ودفعهم إلى التغيير. 


الشخصية المُنمدجة 
FR : Personnage Typé‏ 


EN : Stock character 
يتقيّد المؤلف فى البناء الدرامى لهذه الشخصية‎ 
بصفات قارة وعلامات ثابتة» فتبدو وكأئما‎ 

الشىء. 

تظهر هذه الشخضية المنقطة فى تر عة ميحد دمن 
الأدوار (الخادم المغناج*» الشيخ المتصابي..) 
وفى بعض الأجناس كالملهاة المرتجلة*. 


الشخصية الواصلة 
FR : Personnage embrayeur‏ 
EN : Shifter character‏ 


الشخصية الواصلة صنف ضبطه فيليب هامون 
2 2. يشر على وجود الكاتب فى النصّ. 
فهو يفوّضها لتنطق بلسانه» وتكون مهمّتها في 
الغالب إيدي و لوجية. 

ورغم ذلك هنالك مشقة في رصد هذه الشخصية» 
نظراً لضروب التقنّع التي تحجبها في بعض 
الأحيان» ولهذا السبب يشدد فيليب هامون على 
ضرورة معرفة الشياق الذي يؤهل د 4 شخصية ما 
دون سواها لتنهض بهذا الدور» وعلى الوقوف 
على القرائن النضّية التي تُسلّط الأضواء عليها 
لمان انها 


الشزير 
FR : Traitre‏ 
EN : Villain‏ 


دور ثالث في المشجاة يشغل أحد قطبَيٰ الصراع 
في المسرحيّة إلى جانب البطل والضحيّة. وقد 
تميّزت هذه الشخصيّة بصفات محدّدة ولباس 
معلوم في المخزون المسرحي» فهي داهيّة تتميّز 
بالخبث والتآمر والميل إلى الإيذاءء لامتلاكها 
روجا قري مخف ريطي هذا الور هرد 
الممثل إتقان التمويه وكثيراً من الفنيات التى 
فا اعات الدراية الفا والرقض 
والعزف والمهارة في المبارزة. 


وقد اشتهر بهذا الدور الممثل* الفرنسي دوفران 
fe‏ لتقمصه كما ينبغى لهذه الشخصية 
الع ۰ 

وبخصوص اللباس يرتدي الشرّير إلى جانب 
المعطف الأسود فى غالب الأحيان» جزمة 
ضا تعد رمد لله 


الشيئء 

FR : Objet 

EN : Object 
يكتنف الغموض هذا المصطلح لاله يُستعمل‎ 
أحياناً بدل اللحق والرّخرف* في ما يخصّه‎ 
1 آخرون بتعريف مغاير.‎ 
من هذه الزّاوية يُعدٌ شيئاً كلّ ما يوجد على‎ 
الخشبة (ويمكن تحريكه) للإفادة منه في فعل‎ 
ركحي أو وضعيّة دراميّة بعينهاء فإذا كان اللاحق‎ 
اا ف الام ار اه‎ 
ادر كية: ا‎ 
كدة فع اها كل .ها يكن الا اطا‎ 
من حركة الممثل* فالشيء في هذه الحالة‎ 
حاضر بالغياب.‎ 
سيميائيًا وبموجب مشارطات مسرحيّة» يمكن‎ 
تجريد الأشياء من وظيحها لمر وتحريلها‎ 
بمفعول السّميأة* إلى علامات دالة على أشياء‎ 
أخرى لأنها تحتوي على أكثر من معنى - إذا‎ 
ما أخذنا في الحسبان كافة الصيغ الجماليّة التي‎ 


توف بها وكاقة الذلالات الى تكسيها غب 167 


168 


قراء ة المتفرّج وتأويله -. وهي تدمج في مسار 
دلاليّ مُتكامل مع بقيّة الأنظمة الدّالة. 

ولقد احتلّت الأشياء في المسرح المعاصر مكانة 
بارزة (ر. مسرح الأشياء»» عمل أمثال أرطو 
0 ستانيسلافسكي 151351 وتاديوش 
كنتور1'.122101' على ترسيخهاء فوظفوها بشكل 
ينتفي معه الإيهام المسرحيّ”. 


وذهب غروتوفسكي إلى أبعد من ذلك عندما 
تخلى عن الأشياء في مسر | لتقشف* 7 ليكتفي 
بالتلميح إليها عن طريق حركة الممثل*. 


انطلاقاً من هذه التَحوّلاتء تدرج الأشياء على 

الڑکح*“ حسب الفنية الدراميّة المعتمدة بصيغ 

مختلفة ومنها: ٤‏ 

- إدراج الشيء بوصفه استعارة أو كناية» 
فمدلوله الأصليّ يختفي وطبيعته تتغيّر ظرفيًا 
على الأقلّه في ذهن المتلقّيء إذا ما التحم 
بخطاب حركيّ وظفه بشكل مُغایر» وأكسبه 
دلالة حافة» شريطة أن تكون الحركة يسيرة 
الفهم» فيدرك المتفرّج بسرعة المعنى الذي 
ترمي إليه. 

- الصيغة الثانية تكمن في اعتماد الوساطة» 
وهو منهج ابتدعه مایرهولد» ويقوم على 
الاجتزاء أو ما يسمّى «بالواقعيّة المقيّدة)» إذ 
لا يقدّم الرّخرف* بأكمله وإِنّما أجزاء من 
ويترك المجال لخيال المتفرّج حتى يتمكن 
من تصوّر مجمل مكوّناته. وفي هذه الحالة» 
يقوم الشيء مقام الإشارة. أمًا بقيّة الّخرف* 
فيقع الاستدلال عليه ولا يُتقل على الرَكح* 


بوجوده ماذيا. 


- الطريقة أو الصيغة الأخيرة تَّهِمْ إدراج الشيء 
غير المرئي وهي تتطلب جهدا كبيراً من الممثّل * 
لأن ظهور الشَّيء الغائب في ذهن المتفرّج لا 
يكون بدون لعب الممثل* وإيحاءاته الذقيقة... 
مثال ذلك مسرحية الطائشون لجيروم ديشون 
وماشا ماكايف J. Deschamps; M.Makeiff, Les‏ 
85 في المسرح الحديث أثناء عرض هذه 
المسرحيّة» يوهم الممثل* بحركاته الدّقيقة 
والمعبرة بوجود ثلاث آلات رقن: الأولى 
من الحجم العاديٌّ والثّانية يابانية من الحجم 
الصّغيرء والثّالئة أمريكية من الحجم الكبير. 
الملاحظ أن نوعيّة الآلات والإحالات مجشدة 
فى اها مد اول ال عات الدشيفة: ا دة 
راا 

كل ذلك تمك من تيف الأقية المسرظة إلى 


«أشياء نفعية» و«أشياء رموز» و«أشياء لعب). 


الشيخ المُتصابي 
FR : Barbon‏ 
EN : Grey - beard‏ 


(ر. الملهاة الرّومانية). 


ml‏ لس 


صدر الركح 
FR: Avant - scêène‏ 
EN : Apron - stage‏ 


(ر. تقسيم الركح). 


الصصراع 
FR : Conflit‏ 
EN : Conflict‏ 


(. السجال). 


الصّراع الدّاخلي 
FR : Dilemme‏ 
EN : Dilemma‏ 


هو خيار أو تخيير بين أمرين أحلاهما مُرّ. وهي 
وضعية درامية فى المأساة* متّسمة بالتمرّق» إذ 


يواجه البطل اختيارا صعبا بين مقتضيين لا يمكن 


التوفيق بينهما. وهذا ما يسبب الأزمة* والصراع. 
ويتجلى ذلك في الحيرة والتردّد الذي يظهر 
في المقاطع الواردة في شكل أحاديث فردية 
مُداوَليةة. 


وأشهر مثال على ذلك بداية مسرحية لوسيد 
لبيار كرناي 1.6010 ,00161116 حيث جا هذا 
الصراع في الموقف الذي يُكره البطل رودريغ 
ع على الاختيار بين واجب الشرف 
ومنطق المَحبّ. لذلك فهو يجد نفسه في ورطة 
حقي: إنا أن يكحب للم الفرساة ال 

تعتمد الشّرف فيقتل والد حبيبته (لأنه أهان 
والده»» أو يخضع لسلطة الحبّ فيفرّط في شرف 
أبيه المقهور وبذلك يفقد كرامة الفارس وشرفه. 


رانب ارط الصراع الداتعليبالعرض اهدي 
اد مه نين اة الا 
النداولة آل ت علا الطاب الذاغل 
الاج فى بداية المر عة و ن الاي 
مق ا ف على ماکان سس غ الكل يكين 
«بالوضعية؛ التي تتميزبالتأزم والعنف في الصراع 
بين مبدأين: أخلاقي وعاطفي» والتي يطرح 
فبها البظ التعادلة الطبعة» وحن توصل إلى 
قرار يكون قد وجد حلا لهذه المعضلة» ولكن 
لا يعنى ذلك أن الأحداث ستظل ساكنة» هادئة 
ببمستد كا لهذا القرار ونهيق تطورات 
فجئية كثيرة وعنيفة» تؤدي في بعض الأحيان 
ال اة 6١‏ اخغار طرف فى الماك 
عن إلا بى الطرف الآخر التى لم مقتشياتة 
وأحقيته ومنطقه» مما يؤدي إلى تأزم جديد ناتج 
عن الاختيار ذاته. 
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FR : Voix hors - champ 
EN : Voice - off 


هو کل صوت قادم من خارج الرّكح أو من خفايا 
المسرح» وهو وسيلة سرديّة يلجأ إليها المؤلف 
أو المخرج إمّا لإعطاء المشهد المعاين مزيدا 
من العمق والامتداد - مما يبرز العلاقة بينه وبين 
الفضاء غير المرئي مصدر الصوت - وإمًا للتأثير 
هذا الاتجاه أو ذاك. 


آبااق المجال السك اضرع لامد 
فيُستعمل هذا الصوت لأغراض كثيرة من بينها 
مَلءُ الفراغات التي تتركها الصورة أو التي يعسر 
تبليغها؛ ففي مثل هذه الحالات» يضطلع الصوت 
العضافه إلى الضورة أو 'المراقق البشيد* 
بوظيفته الإخباريّة المتمثّلة فى مد المتلة 

بما يلزم من تعاليق وشروح إجلاءً للمعنى أو 


صوت العقل 
FR : Raisonneur‏ 
EN :Voice of reason‏ 


شخصية واصلة* في الملهاة القديمة*» تعض 
صوت الكاتب في ما يبدو» وتنهض بدور 
وعظي» وتعمل على إرجاع المتهور المحكوم 
بالأهواء إلى الجادة» لذلك يفردها المؤلف 
الدرامي بمخاطبة مسهبة* تبين فصاحتها وقوّة 


0 حجتها وقدرتها على الإقناع. ولكنهاء رغم 


أهميّتهاء مُدرجة في شخصيات الدور الثالث*. 
ومن الأمثلة المعروفة لشخصيّة التصوح» 
أو صوت العقل يمكن أن نذكر تيدون في 
ميلانيد لنيفال دي لاشوسي 18 عل i۷11‏ 


.chaussée, Mélanide 


صوت المؤّف 
FR : Voix auctoriale‏ 
EN : Authorial’s voice‏ 


في خطاب قائم على التشظي ومحكوم بالتخفي 
(اختفاء الممثل* خلف الدور واختفاء المؤلف 
وراء المُمسرح*)» ليس من السهل على المتلقي» 
قارئا كان أو متفرجا رصد حضور المبدع 
والاستماع إلى صوته إن صح التعبير. إلا أن 
القراءة المتأنية لمُجمل نصوصه والإلمام الشامل 
بها من حيث مرتكزاتها المختلفة ومقاصدها من 
شأنهما أن ييسرا بعض الشّيء تقفي آثاره. وعلى 
هذا الأساس ورغم أساليب التقنّع وأدوات 
ا النفيدة يك أن نسب إلى لای 
أقوال وأفعال هذه الشخصية أو تلك» مع كل ما 
تتضمنه من طرح ومقولات فكرية أو ما شابه. 


لهذه الاعتبارات مجتمعة» يمكن التأكيد مثلاً 
أل «ميمونة» و«غيلان» في مسرحية السد 
يعران» بشكل كبير عن قلق محمود المسعدي 
الوجودي» وأن البطل في المسرح الرومنسي هو 
تيدان لكر و 


١‏ لضجيج ١‏ لمصطنع 
FR : Bruitage‏ 
EN : Sound effects‏ 


أثاز مفهوم الضجيج المصطنع لذ أصحاب 
الاختصاص نقاشا واسعا قدمت فيه الأطراف 
المتجادلة تحاليل وحججا ذات بال. 


فإذا كان الجميع لاينازع في ماينسب إلى الضجيج 
غنائى» سینما» مسرح» مسرح إذاعى الخ)» فإن 
الخلاف قائم في تعريف هذا المصطلح بين من 
يرى أنه يشمل كل الأصوات التي ترافق العرض 
سواء أنتجت أثناءه أو جُجَهّزت قبل انطلاقه» وبين 
شق آخر يشدّد على ضرورة استثناء الصنف الثاني 
من الأصوات (آي المجهزة فیس وربطها 
بعض الشيء وهو التركيب الصوتي. 


هذا الاستثناء أو هذا الرأي الذي يميّر بين 
الأصوات حسب زمن وطريقة إنتاجها له 
استتباعات كثيرة أهمها التسليم بوجود صنفين 
من قيّمي الضجيج المصطنع: يضم القسم الأول 
فيين يتمتعون بقدرة وبراعة يدوية وصوتية 
يُوَظَفَ لإنتاج الأصوات (تقليد حوافر الخيل» 
محاكاة بعاق الخنازير...) مستعينين عند الحاجة 
ببعض الحيل التقنية البسيطة عادة (بعثرة حبات 
الأرز على الممطرية لإيهام المتفرج أو المستمع 
بنزول المطر» مثلاً). 


أما القسم الثاني» فيتكون من تقنيين سامين لا 
تتجاوز مهامّهم تسجيل وتحميل الأصوات 
المطلوبة من الحواسيب ونحوهاء وهي 
متوفرة بكثرة» وبثها أثناء العرض في الأوقات 
المافيفهية لها 


وأيَا كان الأمرء يُعتبر الضجيج المصطنع؛ في كل 
الحالات من قبيل الزخارف السمعية الضرورية» 
لا في الإخراج الإذاعي* فحسب» حيث يثرك 
النص فراغات يجب ملؤهاء وإنما أيضا في 
السينما والمسرح حيث تساهم هذه الزخارف 
بفضل وظائفها الإخبارية والمرجعية والسردية 
المتداخلة» في خلق الأجواء الخارجية (الضجيج 
المنبعث من المطارات أو المناطق الصناعية) 
والداخلية (أصوات الآلات الكهرومنزلية) وفي 
تأطير الأحداث في الزمان والمكان (قرع أجراس 
الكنائس أو المعامل وارتفاع أصوات المآذن) 
وهكذا تتحول الأصوات إلى صور وهذا ما يفسّر 
تحديداً وصفها بالزخارف. 
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الضّربات الثلاث 
FR : Trois coups (les).‏ 
EN: Final call‏ 


تفتتح العروض في التقاليد المسرحيّة الغربية 
بثلاث ضربات على الركح* وهي في الأصل 
بمثابة تحايا موجهة تباعا إلى الملكة والملك 
لري وترطف. لمطاتي اقا 
والإعلان عن بداية الفرجة. 


الضوء الاستشباحى 
FR : Lumiêre stroboscopique‏ 
EN : Strobe lighting‏ 


يندرج هذا الضوء في المؤثرات البصرية. وهو 
ناتج عن إغراق فضاء اللعب* أو القاعة في 
الظلام الحالك لردهة من الزْمن» ثم يعقب 
ذلك انتقال مباغت إلى الضوء الأبيض» فيخيّل 
للمتفرج» في ثوان معدوداتء أنه أمام أشباح قبل 
أن تتضح له الرؤية تدريجيًا. 


E 

سم 
رکا 
ا ۹ 


الطابع المحلي 
FR : Couleur locale‏ 
EN : Local colour‏ 


متى أراد الكاتب أن يُضفْيَ على أثره طابعاً محليّا 
تَعيّن عليه تضمين أثره هذا جملة من العلامات 
الضّاربة في الخصوصية - يتمكن المتلقّي بمجرّد 
رصدها وبموجب وظيفتها المرجعيّة المؤكدة - 
من التعرّف مباشرة وبصفة آلية على الخصائص 
اللغوية والحضارية للمجموعة البشرية التي 
تحيل عليها الشخصياتٌ المتحاورة. 


يتحقق الطابع المحلي في النص المسرحي 
بفضل الممسرحية الاسمية (ر. الممسرحية)» 
فبمجرّد ذكر أسماء الشخوصء ندرك بطريقة 
لا تدع مجالا للشك» ارتباطها بفضاء حضاري 
معيّن دون سواه. ولنا أن نتأمّل الأسماء الثالية 
«صخر) و(بيار) 1۲م¡ و(بيدور) Pedr‏ لكي 
نخلص دون عناء إلى أن الاسم الأول يخيل 
علي مجتمع عربي وأ الاسم الثاني يحيل على 


مجتمع فرنسي وان الغالكث يومئ ا مجع 
إسباني أو ذي جذور إسبانية. 

بالإضافة إلى أسماء الشخصيات» يتجلى الطابع 
المحلّي في وجود العناصر المادية التي ته 
أَوْجَهًا عديدة من حياة المجموعة المُشار إليها 
كالمأكولات واللباس* وأدوات القتال والعغملة 
إلى غير ذلك من الأشياء التي علقت بالذاكرة 
كمميزات حصرية لشعب دون سواه. 


طاليا 


5 


FR : Thalie 
EN : Thalia 


تختص طالياء» بوصفها واحدة من آلهة الإلهام 
التسعة اللائي يحرُصن الآداب والفنون والعلوم» 
برعاية الملهاة* وذلك بالتوسّط بين الهزلياتيين 
والقوى الملهمة للهزل. 


تر لاطي ال ايت غلا فى شكال ف 
ضحوك تُمسك بيدها قناعا زاهيا وتضع على 
رأسها تاجا من ورق الآبلاب. 


نشير - خخلافاً لأغلب القراءات التي ترى في هذه 
الإلاهة ملهمة للملهاة* بكل تفرّعاتها الأجناسيّة 
(المحاكاة الشاخرة» ملهاة الطبائع*» ملهاة 
السلوك* الخ) كما تدل على ذلك رمزيةٌ مظهرها 
الخارجيّ - إلى أن ثمة من يرى أن رعايتها 
مقتصرة على الملهاة الرّعوية* دون سواهاء 
وما وجود تاج نباتي على رأسها إلا تأكيد على 
ذلك. 
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الطباق 
FR : Contrepoint‏ 
EN : Counterpoint‏ 


يقوم الطبّاق, لا بوصفه صورة بلاغية بل باعتباره 
صيغة من صيغ التأليف في مجال الموسيقي» 
على مبدأي التوازي والتضاد» ويتخذ أشكالا 
مختلفة كإبدال جملة موسيقية ذات نبرة عالية 
بأخرى ذات نسق أو إيقاع مُنخفض والعكس 
صحيح كما يمكن أن نلحظه في بعض معزوفات 
«باخ). 


إذا ما انتقلنا إلى مجال التأليف المسر حى يمكن 
و هذ الكاء الاق فى عادخو قليل من 
المسرحيات المدرجة فى الملهاة العاطفيّة* الثى 
أتقن كتابتها ماريفو E‏ ففى 0 
ألعاب الحب والصدفة إuاoصه‏ ”!1 Les jeux ê‏ 
5 تال اء كما في باقي أعماله» يتجشم 
المبدأ الأول في وجود حبكتين متوازيتين تدور 
أحداثهماء كل على حدة» حول المغامرات 
العاطفيّة للأسياد والخدم. 

وأمّا المبدأ الثاني أي التضادء فيظهر في جملة 


من التبايّنات بين الحبكتين» أهمّها المعجم 
والمقصدية. 

على موي معو الع يوجك فرق شاسم 
بين لغة الأسياد المتّسمة بالحذلقة* والظرف 
من ناحية» وخطاب الخدم الشوقي من ناحية 
أخرى. وبالإضافة إلى ذلك إذا كانت مغامرات 
الأسياد تنم في آخر التحليل عن رغبة صادقة 


1/4 في معرفة ذواتهم عبر ذوات الآخرين - الشّيء 


الذي يوفر لهم أكبر قدر من النجاح في حياتهم 
آخر المطاف بمُعين يساعدهم على مجاراة نسق 
الحياة وتحمّل أعبائها أو إشباع غرائزهم إلى غير 
ذلك من الأهداف الوضيعة. 


1ل 1 << 


“# لقألا لم 
0 


١‏ لعدو ا ل الجمالي 
FR : Subversion esthétique‏ 
EN : Aesthetic subversion‏ 


aT 
موفق لبدائل‎ e e الأدبي‎ 
مُستحدثة لهذه الصيغ من جهة أخرى.‎ 


ويُعتبر العٌدول الجمالى التّمشى الأمثل لا للابتعاد 
عن الاجترار الاما 55 وَإنّما للدّفع 
الاج نحو آفاق إبداعية جديدة آيضاء تخا 
فق انتظار* المتلقّي» وتوفر الأرضية السشانحة 
لولادة نصوص موسّسة. 

ويتجلّى هذا العدول أوالانزياح في أعمال 
متنوّعة» سواء في كتابة الشّعر كالقصيدة الحرّة 
التي قفزت فوق بحور الخليل» أو في مجال 
التأليف الدرامي كالمسرح الجديد الذي قام 
بمراجعة المسرح التقليدي في مواضع كثيرة 


(الحبكة* بناء الشخصيات» وظائف الحوار...)» 
أو في الفنون الجميلة كلوحات بيكاسو التكعيبية 
وغيرها من الإبداعات التي قاطعت ما سبقها 
فشكلت» عند ظهورهاء علامات فارقة مضيئة 
حتى وإن جوبهت في البداية ببعض الرّفض 
والعزوف أحيانا. 


عربة تاسبيس 
FR : Chariot de Thespis‏ 
EN : Drawan wagon of Thespis‏ 


قبل الخوض في المفهوم» يجب التعريف بإيجاز 
بالشخصية* المحورية فى هذه التّسمية. 

کان تامس وا سرا وغ جوا 
يتنقل من قرية إلى أخرى على عربة تجرّها 
الثيران ليقدم عروضه. وهذا ما يفشر ارتباط 


ثم» بعد ذلك» شحن هذا المعنى الأصلي 
للتسمية بدلالة حافة» إذ لم يعد المعنى يشير 
مباشرة وصراحة إلى تاسبيس وعربته» بل أصبح 
المفهوم عموماء شعارا ورمزا للمسرح ولنوعية 
فن الأتناط اللشريحية رة اة إذ شكل 
البداية الحقيقية في تاريخ البشريّة للمسارح 
الجوّالة التي تقام عروضها في الهواء الطلق. 
ولقد استعمل تيوفيل غوتييى لعنطاناة0 .1 
ومارسال بروست اںه۲۲ .۷ أيضاً المصطلح 
بهذا المعنى. 
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العرية الفضائية 
FR : Brigandin‏ 
EN : Flying trolley‏ 


اقترن هذا المصطلح بمعجم الآلات» وهو يفيد 
عربة طائرة تتزحلق على حبالء يركبها ممثلون 
في المشاهد الخارقة» في مسرح الأسرار. هذا 
وإ تنقل الممتلين على هذا التحو ليُذكر إلى حدّ 
بعيد بتنقل القراصنة بواسطة الحبال» من مركب 
إلى آخر في معاركهم الشرسة ولا غرو في 
ذلك. إذ أنْ العربة الفضائية منةصمع811 والسفينة 
ذات القلاع هنامهونظ لهما الجذور الاشتقاقية 


FR : Exposition in medias res 
EN : In medias res exposition 


هو تقنية من تقنيات العرض التمهيدي* تتمثل 
في تضمين الّمخاطبات الاستهلالية من المشهد 
الافتتاحي إشارة إلى حدث رئيسي» قولا أوفعلاء 
الطلق قبل بدانة المسرحية درن ذكر السيحددات 
الزّمكانية التي تحيط به أو ظروف التلفّظ التي 
يتنزّل فيهاء فيشعر القارئ أو المتفرّج كأنه أقحم 
أو حشر حشرًا في متابعة مقطع حواري لم يكن 
بالمرّة مهيأ لتلقيه» نظرا لافتقاره إلى عدّة معطيات 
كطبيعة العلاقة بين المتحاورين وعناصر الصّراع 


يُمكن التعرّف على هذه الطريقة في العرض 

ورصد مقوّماتها من خلال وسائل مختلفة وقرائن 

نضّية عديدة أهمّها: 

- استعمال المتحاور الأوّل في مستهلٌ حديثه 
أداة من أدوات الاستدراك. وهذا ما يؤشر 
بوضوح على وجود جملة بَذئية سبقت رفع 
الستارة» تغاضى المؤلّف عن ذكرها. 

- استعمال ضمير الغائب دون الإحالة على 
وبسوتبن ت ا 
رواک اس مل وال يعن 
الطلاسم وضمانا لمقروئية الحدث كذلك» 
يقوم المؤلف المسرحي عند استعماله هذه 
التّقنية في ما بعد بتقديم المعطيات اللآزمة 
التي حجبها عن المتلقي فتكتمل لديه عندئذ 
الصورة ويزول كل غموض*. 


العرض الاستهلالي 
FR : 2035©‏ 


EN : Protasis 


هي آلية من آليات العرض التمهيدي* مُضْمّنة 
فيه ومُكمّلة له. وتتمثل في تقديم شخصية 
استهلالية* لمزيد من المعلومات حول الإطار 
العام الذي تدور فيه الأحداث. 


FR : Représentation ã bénéfice 
EN : Benefit performance 


عرض مسرحي تُخصّص عائداته» كليّا أو جزئيا 
لفائدة أحد ال بمناسبة إحالته على التقاعد 
أو تعدّضه لضائقة ماليّة مفاجئة وغيرها من 
الأوضاع الخاصّة والطارئة. 


العرض التمهيدي 
FR : Exposition‏ 
EN : Exposition‏ 


هو رض مر جز لجدلة مخ المعلومات اللازفة 
لتحديد وضعية الانطلاق وفهم الأحداث التي 
ستعقبهاء إضافة إلى معرفة دوافع الشخصيات 
وعلاقاتها. ويستعمل الكثاب المسرحيون 
لتحقيق هذه الوظيفة الإخبارية مجموعة من 
الوسائل المصطنعة والشاذجة أحيانا كالشرد 
والحوار*. 


ولقد أثار العرض التّمهيدي أو التّقديم عند 
النقّاد والمنظرين جدلا حادًا ومواقف متباينة. 
ومن المفردات العديدة لهذه المقارعة النظريّة 
التي ما تزال قائمة إلى الآنء نكتفي بالإشارة 
ولا إلى مكانة التقديم في الأثر المسرحي. 
نم عون ب مكنا أسامياً مق مكونات 
المسرحيّة (على غرار العقدة* وفك العقدة*) 
استنادا إلى ما نظر إليه أرسطوطاليس من ناحية» 
وا کشو المة لفرة ارات سخ ا اخ 
ومنهم من يتحفظ على هذه المقاربة بالتثظر إلى 


بعض الأجناس الدراميّة* وما كتب في المسرح 
التقديم أو يكاد. 


أمَا المسألة الخلافية الأخرى فى هذا الجدل 
فتتعلق بكيفيّة ضبط المساحات النصيّة التي 
يغطيها العرض التمهيدي وتحديدها؛ فبينما يرى 
الشىّ الأوّل أن كل عناصر التقديم والعرض 
التي يحتاجها القارئ والمتفرّج لفهم الحبكة* 
مُضمّنة فقط فى مشاهد العرض التمهيدي 
ويتراوح عددها 9 الاثنين والثّلاثة» يشدّد الشقٌ 
الثاني على أن العرض يتجاوز ذلك بكثير ليشمل 
حسب رأيهم الفصل الأول بأكمله» معتمدين 
في ذلك بالخصوص على مقاربة كثيرة التداول 
س مفادها أن المفاصل السردية الثلاثة 
الكبرى تتمركز تباعا في الفصول الفردية من كل 
نص مسرحيء وبذلك يكون الفصل الأول فصل 
العرض التمهيدي (ر. التقطيع). 


FR : Masque 
EN : Masque 


لم ينشأ عرض القناع في العصر الأليصاباتي من 
لا شيء. وإنما ولد من رحم الاحتفالات التي 
دأب بلاط الملك إدوارد الثانى 18001131011 على 
إحياتها في العضر الوسيط؛ والمتمكلة في أمسيات 
راقصة ترتدي خلالها العائلة الملكية وحاشييُها 
أقنعة حيوانات لخلق أغرب الوضعيات وبالتالي 
eels‏ ۰ 
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حافظ عرض القناع عند تشكله على هذا الطابع 
الاحتفالى» وعمل بنيامين جونسن صنصةزمء8 
كل من الكتّاب الآخرين على تهذيبه 
وإثرائه بمكوّنات جديدة أضيفت إلى الرّقص 
والأقنعة» فأصبح جنسا درامياً بأتم معنى الكلمة» 
وعملا فرجويا متكاملا يؤلف فيه مشاهير الكتّاب» 
وترصد له الأموال الطائلة لصنع الملابس 
الفاخرة أو الخاصّة جدًا (كتلك التي توحي 
بالتعڙي دون أن يكون من يرتديها عاريا كما هو 
دور كوبدون 0011002 فى الحب المتحرر من 
الجهل والجنون 5 Love freed from‏ 
011 00 كما يُموّل لإيجاد أو صنع الرّخارف 
التي تستوجبها الفضاءات الأسطوريّة أو الأدوار 
المجسّمة للعقل والأهواء مثلما هو الشَّأن في 
مسر حية الزّواج Hymn‏ للكاتب نفسه» أو 
لتسديد أجور مصمّمي الرقصات. مقابل تدريبهم 
لبعض أفراد العائلة المالكة ومن تختارهم 
للمشاركة» علما أن الملكة آن ستيوارت ۸۸٩‏ 
+2 والملك شارل الأول كاناء في أكثر من 
مناسبة وعرض» على رأس المشاركين. 


وفي ما يخصٌ دوافع الاحتفال» اقتصر عرض 
القناع في عهد الملكة اليزابيت الأولى خاصّة» 
على إحياء ذكرى الزواج. ولكن عندما آل الحكم 
إلى عائلة ستيوارت تغيرت الدوافع» وأصبحت 
كل المناسبات سانحة لإقامة هذا العرض. 
ففى سنة 1608 مثلاًء احتضن القصر الملكى 
ا حي قناع الجمال The masque of beauty‏ 
لدجونسون بمناسبة تدشين قاعة أفراح في أحد 


أجنحة القصر. 


وتجدر الإشارة إلى أن عائلة ستيوارت كانت 
تتحيّن الفرص لتقديم أجمل العروضء لا بدافع 
الترّفيه ولكن بحثاً عن تدعيم نفوذها الشياسي 
وإشعاعها الثقافي أَسُوةَ ببعض العائلات الملكية 
آنذاك» على غرار عائلة هابزبورغ في مدريد 
158 وميديسيس 21601015 فى فلورنسا 
وبوربون 8601015605 فى باريس. وهذا ما يبرّر 
إدراج النقاد لعرض القناع في خانة المسرح 


FR : Anti - masque 


EN : Antimasque 


شكل عرض اللاقناع جزءًا من عرض القناع“ 
إذ يفتتحه أويتخلله» ويقيم معه علاقة تباين على 
جميع الأصعدة. 


تتولى الفرق المسرحيّة المحترفة تقديم هذا 
العرض مُوظفة في ذلك كل وسائل التسلية حتى 
وإن كانت مُناقضة لأعراف التَّبلاء» فالتقس* 
تحريفيٌ هزلي والمواضيع والشخصيات منتقاة 
من حياة البسطاء. أما الّقص واللّباس* فيغلب 
عليهما الطابع الهزلي الوضيع. وقد تطوّر هذا 
الجنس حتى أصبح شبيها بالهرجة*. 


FR : Pageant 
EN : Pageant 


هو عرض فرجويٌ يُقام في الهواء الطلقء 
ويتضمّن عددا غير محدّد من اللوحات 
المُترابطة في ما بينها والمُتمحورة غالبا حول 
بعض الأحداث التَاريخيّة والوقائع الوطنيّة 
كاستبسال الفيالق العسكريّة للود عن الوطن؛ 
وهو الموضوع الأكثر تداولا حسب ما يتوفر من 
أمثلة» أو كالمؤامرات التى تحاك من الدّاخل 
ضد الشعب إلخ. 


والهدف من إقامة هذه العروض المجانية هو 
أحياء صفحات ناصعة من التّاريخ» وتخليد مآثر 
الأجداد وإنعاش الذاكرة الجماعيّة واستخلااص 
العبر. 


عرض الممثل الواحد 
FR : One man show‏ 
EN : One man show‏ 


عرض الممثّل الواحد» حسب العبارة الانجليزية 
المتداولة» هو عمل فرجوي يقدّمه فئان بمفرده 
في مجال المنوّعات والمسرح ونحوه. 


ورغم أن هذا المصطلح لم يظهر إلا حديثاء فإنّ 
هذه التوعية من العروض معروفة منذ القديم 
بدءا بأعمال تاسبيس والمومئ* في العصور 
اليونانية والرّومانية القديمة» مروراً الا 
في القرون الؤسطى» والحكواتي* في العالم 


العربي» ووصولاء في العصر الحديث» إلى 
العروض افوا لكان 


في مجال او انتشر عرض الممثل الواحد 
أو ما يعرف اشا بالمسرح الفردي» وافتقرت 
عديد الأعمال المقدّمة إلى أدنى مقوّمات 
الإبداع» ذلك أن هذه التوعية من العروض لا 
يستطيع إنجازها على الوه الأكمل إلا ممتلون 
متمرّسون يحملون رؤية فنيّة ذات بال» خلافا 
لا اور لاهو اد لى عن الس قنك ااه 
الجمهور والتواصل الأمثل معه في عرض يرتقي 
بذائقته الفنية. 


وسواء تقمّص ممت ل العرض الواحد دورًا أو 
عدّة أدوار» فهو مدعوٌ إلى تجاوز عوائق كثيرة 
ومتنوّعة مثل ندرة الرّخارف التي تُسهم في تأطير 
الفعل الدّرامي» والعمل على استنباط وسائط 
بيقن ھا عو ذلك فصلا عن وجوت اجان 
لما يتقمّصء وتقديم عطاء سخيّ ومُضاعف في 
ظل غياب ممتلین آخرين. 


العرض الموجز 
FR : Argument‏ 
EN : Plot outline‏ 


فيد الاو ف e‏ سرديا اة 
التي ستشكل مادة للحبكة*. ويأتي إِمّا قبل بداية 
النص» ضمن اتن الحواف لييشر فهم 
الأحداث. ويمكن أن يتجاوز في هذه الحالة 
إطار النصض ليذكر أحداثا أخرى متعلقة به 
ضاربة بجذورها في الماضي البعيد (كما فعل 


غارنيى اص6 فى تقديمه لمسرحيته أنتيغون 
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.Antigone‏ إذ تطرّق إلى حكاية أوديب)؛ وإمًا 
داخل النص قبل بداية كل فصل (وهي حالة 
نادرة). وتكون مادة العرض أو التقديم الموجز 
في مطابقة شبه كلية لمحتوى الفضل» كما في 
أعمال تريسطان لارميت .Tristan L’hermite‏ 
ويُوظف التقديم في هذه الحالة لدعم الترابط 
بين المشاهد» وتقديم معلومات عن الأحداث 
التي تقع زمن الاستراحة*. 


ولقد حض أرسطو ئ المؤلفين الدراميين 
عليه (في معنا الأول) سى يوضسرا الفكرة 
العامّة التي ستكون منطلقا لأعمالهم ويطوّروها 
إلى أحداث ومسارات. ولا يتم هذا النسيج 
وتلك الهيكلة إلا متى وقع تقديم الموضوع 
المختار في تلخيص مقتضب. بعبارة أخرى يركز 
العرض الموجز على الأحدوثة التي ستنهض 
منها الحبكة* بناء على منطق الأحداث. 
وبخصوص المكانة والأهمية» اختلفت الآراء 
وتباينت الأطروحات؛ فمن النقاد من يرى في 
العرض الموجز عنصر إضعاف للعمل الدرامي» 
إذ يبطل التشويق بما أنه يستبق ويكشف للقارئ 
ما يمكن أن يطلع عليه من خلال المسرحيّة 
ذاتها. 

وهناك من یری فيه رغم التكرار» عنصراً ضروريا 
لتفادي الغموض فى بعض المسرحيّات المعقّدة» 
(لتوطي جا التي ا 
يكتفي الكاتب دوما بتلخيص الحكاية» وإِنّما 
يُنشئ من خلال التقديم نصا موازيا يُركز على 
عناصر دون غيرها. 


عصا قيم الاستدالة 
du régisseur‏ ه88 : FR‏ 
EN : Baton of director‏ 


هي عصا مغطاة بقماش مخملي أحمر» مشدود 
بمسامير مذهبة» يضرب بها قيم الاستدالة 
رات وو على ع ارک دار 
السّتارة. 


تنهض هذه العصا بوظيفة تواصلية إذن وتّهتى 


عصبّة المُناوئين 
FR : Cabale‏ 
EN : Cabal‏ 


ظهرت هذه الممارسة في القرن الشابع شر 
وتمثلت في تصدّي بعض المجموعات المتعصّبة 
والرّافضة لأثر مسرحي ماء كي تمنع عرضه لاله 
لا يتلاءم وقناعاتها الفكريّة والعقدية أو ذائقتها 
ومُيولاتها الجماليّة. ومن أشهر المجموعات 
المناوتة التي شكلت خطرا على حريّة الإبداع» 
نذكر «غصبة الورعين)» 060015 La cabale des‏ 
التي حاولت منع عرض مسرحيّة الورع المزيف 
لموليير Moliêre, Tartuffe‏ في القرن الشابع 
عشر» و«عصبة التقليديين المحافظين» فى 
القرن الثامم عقر الى قفارت را سردا 
هرناني لفكتور هوغو 1٣۵٣ء٤‏ ,11080» لما فيها 
من تجديد يقوّض القوالب المحنطة للمسرح 


عَقَدَ الاقتباس 
FR : Contrat d’adaptation‏ 
EN : Adaptation contract‏ 


عقد الاقتباس كما عقد الاستغلال» هو وثيقة 
قانونية مُعتمدة لدى المحاكم» تضبط فصولّها 
محتوى التّعاقد وأركانه وحقوق الأطراف 
المتعاقدة الماديّة والمعنوية وواجباتها. 


الكقدة 
FR : Noeud‏ 
EN : Node‏ 


العقدة أو التعقيد. هو ت N‏ 
الشردية الثلاثة الهامّة التي تستوجبها الحبكة* 
في المسرح عموما وفي المسرح الكلاسيكي* 
خصوصاً إلى جانب العرض التمهيدي* وفك 
العقدة 2 


وبقطع النظر عن طبيعتها ومضامينها والوسائل 
التي تُفضي إليهاء يتزامن ظهورها دائمّاء وفي 
كل الحالات. مع بروز أمر مايفاجئ الشخصيات 
المعنيّة به» فيبعثر أوراقهاء ويحتّم عليها التصدي 
له ومعالجته بشكل من الأشكال. 


وعلى المستوى الزّمني تغطي العقدة مشهدا 
أوأكثر. إلا أن بعض النقّادء انطلاقاً من التصوص 
وبناء على مقاربات محدّدة» يعتبرون كل 
مشاهد الفضل الثالث مشاهذ تعقيد» خاضة فى 
المسر سات ذات الفضول الخمسة. ٠‏ 


3 
العلاقات المَرَييّة‎ 
FR : Relations proxémiques 
EN : Proxemic relations 


O 


العلامية المسرحية 
FR : Sémiologie 611‏ 


EN : Semiology of theatre 


(ن ال 


العُلبة الإيطالية 
FR : Boite û I’italienne‏ 
EN : Italian stage‏ 


زو التصميم الركي). 


علم المشهد 
FR : Scénologie‏ 
EN : Scenology‏ 


نشأ هذا المصطلح في دراسة مقارنة قام بها 
جون بوميي. تعتصتصوط .ل بين فنيّات البناء 
المشهدى فى الس اقات المينافلة زد 
في الرّواية ليخلّص إلى أن القصّة تحتوي على 
مشاهد شبيهة من حيث البناء والجماليّة والزّمن 
بالمشهد المسرحي. وهذا ما عمّقه جيرار جونات 
Genette‏ .6 في تنظيره للرّواية. 181 
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ثم تأصل المصطلح في الفنون الدرامية وأمسى 
موضولاً بعلو اة بذاتهاء فأضبع غلم المشهد 
يعني أوّلا نظرية الإخراج* المسرحي وتطبيقاته 
ودراسة أنواع الفضاءات المخصّصة للمشاهد 
والمعجم المتصل بهاء ففضاء مسرح القرون 
الوسطى* على سبيل المثال مصطلح يندرج في 
معجم علم مشهد القرون الوسطى. 


ويعني المفهوم أيضا كل ما يتعلق بالتصميم 
الدكحى * حتى أن من النقاد من عذّه مرادفا له 


لاحقا اتخذ المصطلح مفهوما أشمل بعد أن انك 
على دراسته وتطويره أساطين علم الاجتماع» 
ركان "ذلك امع ظهور غلم المشهف الإ على 
يد جون ماري براديي 220162 Jean-Marie‏ 
وجون دوفينيو 180310؟نا(آ 4[. وقد وقع ربط 
علم المشهد بما يسمى «بالممارسات الأدائية) 
وا ك المتصيلة فهاات و ماغات فة 
متنوّعة ومخصوصة» مثل الرّقص» وتصميم 
الرقصء ومسرح الظل*» والحفلات المرفعيّة 
الكرنفالية» والحفلات الطقوسية وغيرهاء التي 
ركز كلها على سوسيولوجيا الجسد بما هو 
فكرة وتعبيرة وموقف. ووضعية؛ فعلم المشهد 
من هذا المنظورء يركز الاهتمام على الجسد 
باعتباره طاقة حيّة تجد كنهها في التعبير عن 
طرائق استعمالها في فضاء اللّعب*. في علاقتها 
بالوضعيات التي توجد فيها. وهو ما يعطيه أبعاده 
الاجتماعية والثقافية والإيديولوجية والجماليّة 
والفنئة. 


وإذا تفخصنا المسرح الذي ينضوي من زاوية 
علم الاجتماع في هذه التطبيقات الأدائية» يتحول 
الممثلون إلى مؤدين والإطار المسرحي من زمن 
وفضاء معلومَيْن إلى إطار إنجازي فرجوي. 
ويمكن كت هذا الصدد» علاوة على التطبيقات 
الأخرى» بناء الفضاء اللّعبي وتأثيثه انطلاقاً من 
أجساد الممثلين» لاسيّما إذا كان خاويا مثلما 
هو الشأن في مسرح بيتر بروك. وبذلك يعض 
جسد الممثل* الزخرف* المحدود ويصبح رؤيّة 
ومادّة للتفكير. 

والملاحظ أن الممارسات الأدائية في مفهوم 
علم المشهد العام» تتجاوز المسرح إلى فضاءات 
ثقافية أخرى كالمعابد والكنائس والأسواق 


مفهوما إناسيا. 


العمل المسر. حي 
FR : Travail théatral‏ 
EN : Theatrical work‏ 


غيّبت الدّراسات الثقدية لقرون طويلة» الجوانب 
المتصلة بالتنُشاط المسرحي. واقتصر التساؤل 
فيها تقريباً على تحليل العرض المنجز إلى أن 
ظهر مصطلح العمل المسرحي ووضع للتداول 
في نهاية القرن العشرين» ليذكر الجميع بحقيقة 
بديهية» مُفادها أن الإبداع المسرحي مسار 
طويل» وليحث المهتمّين بالمسرح على الاهتمام 
بالمراحل التي تسبق العرضن. 

فتحت هذه المقاربة الشاملة التى حملها هذا 
المصطلح وأسّس لهاء آفاقا ومجالات 


للبحق جديدة إذ أصبحت كل الأعمال 
التمهيدية التي تسبق العرض موضع دراسة بدءا 
بالنّص (كتابة فردية» جماعيّة» نص مقتبس» مدى 
مطابقته في هذه الصّورة للنّص المصدر* درجة 
التحيين فيه إلخ) ومروراً بالتّمارين (كيفية توزيع 
الأدوار ومقاييسها وإكراهاتهاء طرائق التأدية) 
ووصولا إلى الإخراج* والاختيارات الفئّة 
(إخراج جماعي» تصميم وصناعة الملابس 
والرّخارف؛ مدى مطابقة العرض لما ضبط 
مسبقاً من تَوجُهات جمالية). 


عَيّن الأمير 
FR : Cil du prince‏ 
EN: Prince ‘s eye‏ 


هو تعبير استعاري لاقى رواجاً کر خاصة 
في المسرح الكلاسيكي *. وقد وضعه من قبل 
للتداول نيكولا صاباتينى Nicolas Sabatini‏ 
النهضة.. والمراد بهذا التعبير نقطة أو زاوية نظر 
خيالية» لمتفرج مفترض» توجد في المحور 
الأوسط المركزي لمقاعد المتفوّجين الأمامية 
(على علو 0 6 , 0من الرّكح* وعلى مسافة خمسة 
عشر مترا منه) أي إِنْها تتوسّط محور المنظورء 
صاباتيني في مؤلفه عن مزايا هذا الموقع» فبيّن 
أنه يمكن فن مشاهدة كل الأشياء وكل الممثلين 
على الرّكح* بوضوح أفضل من أي موقع آخر. 
وقد كان يجلس فى هذا المكان الملوك والأمراء 
فشي استعاريًا بعين الأمير. 


غق الشتارة 
FR : Gil du rideau‏ 
EN : Eye curtain‏ 


آطافت هذه تیا ا للثلالة على ب 
في السّتارة* يطلع من خلاله الممتّلون على ما 
يدور في القاعة قبل العرض» دون أن يتفطن 
الجمهور» وذلك لتكوين فكرة عن أعداد 
المتفرّجين وانتماءاتهم (أعيان القوم» ساسة..). 
ويقوم الممثّلون بمعاينة القاعة خاصّة إذا كان 
هنالك نقاد؛ فذلك من شأنه أن يشحذ هممهم 
ويدفعهم للقيام بأدوارهم على أحسن ما يرام بعد 
أن يكونوا قد قرؤوا حساب كل كبيرة وصغيرة 
في هذا الاتصال غير المباشر بالجمهور. 
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الغائيّة التاريخانيّة 


FR : Intention historiciste 


EN : Historicist intention 
تتجلى الغاتية التاريخانية فى الأعمال الأدبية‎ 

التي تستمدٌ موادّها من التّاريخ في: 

35 التقيد» عند التأليف والصياغة» بمضامين 
النصوص المصادر وسياقاتها الموضوعية» 
إدخال تغييرات على ملامح الشخصيات إلى 
غير ذلك من الإجراءات التي تجانب الحقائق 
التاريخية. 

- مُرافقة النص الأدبي» قصّة كان أو مسرحية» 
بن حاف نجده في التاريخ التحاوري* 
مثلاء في آخر كل فصل من الفصول في 
أغلب الكحيان أي بضفة استعائية فى هرامس 
المخاطبات كما هو الحال فى مسرحية 
فرنسوا 11 لجون هينو 11 .Hénault, François‏ 


يتكون هذا الجهاز المُرافق من خطاب بدئي 
وإحالات وهوامش ومراجع إلى غير ذلك من 
الأدوات والقرائن التي يُوظفها المؤرّخ عادة في 
كتاباته للإقناع والإثبات. 

وعتاما يج الكاب الذيق يسكوت بهذه 
الغاتيّة التاريخانية أقرب إلى المؤرّخين منهم إلى 
البدعيق: 


الغائيّة التاريخية 
FR : Intention historienne‏ 
EN : Historical Intention‏ 


تتحقق الغائية التاريخية متى التزم المؤئف 
بنقل الأحداث التاريخية الهامّة التي توشر لها 
المحدّدات الزمكانية آرم غات التأطير 
الكبرى في أثره ووصلها بالشخصيات التي 
والأصليّة (الظروف» الدّوافع) فيقدّم المؤلف 
بذلك للملتقي صورة وفيّة لروح العصر الذي 


يصف. 


خلافاً للغائية التاريخانية* التي تكبّل المؤلف 
وتجعل منه مؤْرّخا بالوكالة» يترك الالتزامٌ 
بالغائة: التازيكية خامها كيرا من الحرية 
والإبداع للكاتب» إذ بإمكانه إضافة بعض 
العناصر المتخيّلة (أحداث صغرى» شخصيات 
ثانوية) أو حتى تضمين عمله بعض المفارقات 
لتاريخيةة دون أن يُعدٌ ذلك إخلالاء إذ لا ضير 
في أن يتضمن العمل قدرا من التّحريف إذا ما 
كان في مُجمله منسجما مع النّص المصدر. 


الغطرسة المأساويّة 
FR : Hybris‏ 
EN : Hybris‏ 


تعبّر اللغة اليونانية عن معاني الإفراط والغطرسة 
والغّلوَ بكلمة هوبريس أو هيبريس ۲او وهي 
في الذاكرة الشّعبية اسم إلاهة كنت تارة باسليلة 
الفجور» وتارة أخرى «بابنة الظلام» وهي 
دلالات حافة تفيد تجاوز الحدود الأخلاقية 
وعدم الانضباط.. ولأن الأشياء تُعرف بأضدادهاء 
فإن عكس هوبريس هو الاعتدال والاتزان» وهذا 
ما ينتفي في الغطرسة القائمة على عدم التسليم 
بنظام الكون والقبول بنواميس المجتمع التي 
سعت إلى إرسائها جمهورية أثينا وقتها. 

في المأساة*» تنشأ الغطرسة (وهي الشمة 
الأساسية للبطل المأساوي) عن الأهواء الكامنة 
في ذات البطل والاعتداد بالتفس والكبرياء 
الذي يدفعه إلى التحدي» فيصارع الأقدار رغم 
تحذير الآلهة» مما يستوجب العقاب ويؤدّي إلى 
الكارثة. 

وتختلف هذه المقاربة التي تركز على المعاني 
السلبية للغطرسة عن مقاربات أخرى ترى 
في الكبرياء والمغالاة دافعا هاما لتغيير الكون 
والارتقاء بالبشرية إلى أسمى المراتب» ومُرتكزا 
أساسيًّا لرفض الجامد والشاكن والمبتذل 


والکابت» كذا حال إيكار وبروميثيوس 


2 
FR : Ambiguité 
EN : Ambiguity 


يرتبط الغموض باللبس* وتعدّد المعاني وتزامُن 
المخاقضات فى اليية الدرامية وكللاك ب 
الشخصيات» واا والأفعال وتعدّد 
التأويلات» وفي بعض الأحيان بالعرض كله. 
وهو ثابت من ثوابت الأثرء يوفر سماكة تمكن 
من قراءات عدّة ومختلفة. 


شكل الميل إلى مثل هذه الصّيغْ الجماليّة (التي 
مكل عنصراً درامياً أساسياً)» مُقوماً هاما فى 
المسرح الحديث في اا وات 
تجليات مختلفة مل تعذد الآصوات المجهولة 
التي تتناوب على الحوار* وهي فاقدة للهويّة 
كال ذلك صروت فت .ا أ قك 
متعمّد للمعنى في الحوار* مما يخلق في النصض 
زوايا مظلمة. 


الغوغائية الهزلية 
FR : Atraphasie‏ 
EN : Grammelot‏ 


تتمثل الغوغائية الهزلية في ورود وتعاقب 
جمل متقطعة ومبتورة. وهي تبدو على مستوى 
التركيب مُطابقة للقواعد التحوية المألوفةء إلا 
أنها تفتقر من حيث المضمون والدّلالة إلى الحدّ 
الآدنن فن التتاسق. ولعل أحسيق مال جاه 
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FR : Catastrophe 
EN : Catastrophe 


الفاجعة هى نهاية المأساة* عند الإغريق» وهى 
مرادفة لفك العقدة*» إذيُختم مسار البطل بكارثة 
تمليها حتمية الأقدار وتفرضها إرادة الآلهة. 
وتأتى نتيجة منطقيّة لخطئه وغطرسته. 


الفاصل التقدي 
FR : Parabase‏ 
EN : Parabasis‏ 


مفهوم متعدّد الدّلالة يعني صورة بلاغيّة في 
الخطابة القديمة» وفاصلا مسرحيا أساسيا فى 
الملياة الا کچ افيه ارت اندرا 
مباشرة بالقول إلى الجمهور على لسان شخصية 
واصلة* هي قائد الجوق* بينما يصطف 
المترمون ظرفيا على حافة الركح. * 


ويمثّل هذا التدخَل وقفاء لا علاقة له بالحبكة* 
أو بالأحداك؟ ]3 اتی فن. شكل اساد 
ويتمحور حول رآي المؤلف في الرّاهن الشياسي 
والاجتماعى والثقافى والدّيتى والفتع ..وغالباما 
تَخْذْ شكلاً نقديًا ساخراً لاذعاً. وقد برع في هذا 
التوع من الفواصل الملهاتي الإغريقي الشهير 
أرسطوفان عصقنامماكتنث فى القرن الخامس قبل 
الميلاد. 


ولقد أولى الملهاتيّون الإغريق أهمية بالغة إلى 
هذا الفاصل حتّى أنْهم قنّنوه من حيث الشكل» 
فمحوروا هذا التدخل حول أجزاء تتناوب فيها 
الأناشيد والآراء كما ذكر النقّاد: ثلاثة أناشيد 
للجوق* يعقب كل واحد منها تدخل قائد 
المرئّمين يطرح فيه الآراء والآراء المضادّة 
وروی الكاتب ونقدّه للأوضاع. 

والمتأمٌل فى هذه المكوّنات أو الأجزاء يتين 
بلا يراء الطابع العبوي السجالي لهذا الفاضصل 
التقديء مما يفسّر إعجاب المتفرجين وإقبالهم 
عليه» إذ يُترجم عن آرائهم وهمومهم. بالإضافة 
إلى ذلك فالمراوحة بين التشيد والتقد تُضفي 
جمالية معيّنة وتحافظ على الطابع الإيديولوجي 
لهذا الفاصل. 


الفاعل 
FR : Actant‏ 
EN : Acting force‏ 


شو هذا اللفظ بدلالات سديدة فى المقارياك 
الأساقة الحدكة فد أن كان مسلا عند 
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الججملة» تحوّل إلى المسردية ودراسة الأدب. 
ليُصبح مرادفا للقوّة الفاعلة. ولقد طوّرته 
الدراسات الذلالة الفرنة والجلامة على بذ 
آتيان سوريو Etienne Souriau‏ وألجيرداس 
غريماس 5ع Agir‏ وأصبحت له 
لاحقاء تطبيقات في المسرح من خلال الأعمال 
النقدية الإجرائية لمونود 310204 وآن ايبارسفلد 
Anne 54‏ وغيرهما وذلك لتبيان ديناميّة 


الفعل في الأثر المسرحي. 


يندرج هذا المفهوم في التموذج الفواعلي* 
ويكشف رؤية جديدة لمستويات الفعل 
والشخصية في النصّء فالشخصية* لم يعد 
يُنظر إليها بوصفها كائنا بسيكولوجياء ورقيًا 
بمواصفات وتخصيص معيّن» كما يتبين في 
البنية الشطحية للنص: وإِنّمَا في وجه من أوجه 
وجودها ونسيجها قرّة فاعلة ف ا 
العام للأفعال. وهي لا تتحدّد في هذا المستوى 
إلا من خلال تعالقها مع فواعل أخرى» مما 
يكشف دينامية الوضعيات والأحداث. بالإضافة 
إلى ذلك يبيّن هذا الأمر سماكة الشخصية* 
ومستوياتها البنائية» إذ تمرٌ من الشّاكلية (البنية 
العميقة العديمة الشّكل والصّورة) إلى التفرّد 
والتخصيص في النص بواسطة الأدوارء 
فالتجسيد البصريٌ عبر لعب الممثل* على 
الركح*» حيث تصبح الملامح مرئيّة. بعبارة 
أخرى يتم المرور من الفاعل إلى الشخصية* 
فالممئّل*. والملاحظ أن مفهوم الفاعل لا يتطابق 
بالضرورة مع مفهوم الشخصية» إذ أنه مرحلة 


188 من مراحل وجودها النظري والمنطقي. وفضلا 


عن ذلك فإن الفاعل وحدة عامّة لا تنحصر في 
الأقباقة لذلاك مك أن نكرو كانا أو كه أو 
فكرة مجرّدة تنصهر كلها في بوتقة الحركيّة التي 
يُضفيها الفعل الدراميّ على العلاقات والخانات 
الوظيفيّة والمحاور (ر. النموذج الفواعلي). 


الفتاة الأولى 
FR : Jeune première‏ 


EN : Young female lead 


(ر. الفتى الأوّل). 


الفتى الأول 
FR : Jeune premier‏ 


EN : Young male lead 


يُفيد الفتى الأول في الأصل دور عاشق يافع 
وسيم» ولذلك كان مرادفا «للمحب الاوّل)». 
وتنسحب هذه المواصفات على الفتاة الأولى 
أا 


ونظراً إلى أهمية هذا الدّور يتشبّث به الممتّلون 
حتى وإن تقدّم بهم السنّ. 

أصبحت التسمية بعد ذلك» تحيل على ممثل 
مبتدئ يُرشح للعب دور البطولة في مسرحية 
أو شريط سينمائي» بغض التظر عن طبيعة هذا 
الو 


الفحصل 
FR : Acte‏ 
EN : Act‏ 


ظهر التقسيم الخارجي للمسرحيات في المسرح 
اليوناني منذ القديم. واعتمد في ذلك ما اصطلح 
عليه بالتقطيع* الذي يقدّم النص كوحدة قابلة 
للتجزؤ إلى وحدات مرتبطة ببعضها بعضا. وكان 
المعنى فضفاضا في البداية» ا لكلمة «حلقة 
تمثيلية» تقع بين تدخَلئْن أو ظهورين للجوق*. 
وقد اقتصرت هذه الحلقات على العرض 
التمهيدي* والتعقيد وفك العقدة*. 


تخؤلت هذه المكونات لاحقاء إلى فصول ثلاثة. 
وقد أضاف إليها النقّاد والمؤلفون الدرامئون 
الرّومان أمثال هو راس 1105306 وسينيكا عناوقمة56 
فصلين آخرين ضمانا لتتابع الأحداث وتطوّرهاء 
وهما الفصل الثاني الذي يُساعد على المرور من 
العرض التمهيدي* إلى التعقيد والفصل الرأبع 
الذي يُمهّد لفك العقدة*. وأصبحت الهيكلة 
الخُماسية قاعدة ثابتة مع المسرح الكلاسيكي* 
بالخصوص» الذي جعل من الفصل وّحدة تقسيم 
ممنهج بفضل أعمال | البخاث ين الذين فرّعوا كل 
فصل إلى مشاهد؛ وأولُوا اهتماماً خاصا في تطور 
الحبكة* إلى الفصل الثالث» فصل الأزمة. 
علاوة على ذلك» حرصوا على المساواة بين 
الفصول من حيث طولها؛ وحدّدوا لكل منها 
حيّزا زمنيا يُساوي المدّة التي يستغرقها ذوبان 
الشموع» وذلك استجابة لإكراهات الإضاءة* 
المستعملة وقتها. (ر. الإضاءة). 


ظل هذا التقسيم الحُماسي سائدا لفترات طويلة. 
ولكن» هنالك من شذ عن هذا التقعيد قصد 
التجديد؛ فقد ظهرت المسرحية ذات الفصل 
الواحدء وكانت جنسا قائماً بذاته» كما ظهرث 
المسرحية ذات الثلاثة فصولء وقد ابتدعها 
فولتير. 

أما في المسرح الإسباني فقد ظهرت في العصر 
الذهبي وحدة تقطيع كبرى استعملت بدل 
الفصل وإن كانت مُغايرة له» ألا وهي اليوم*. 
وقد استخدم هذا التقسيم الكثيرٌ من المسرحيين 
غير الإسبان كألكسندر هاردي Alexandre‏ 
رل۲ في مأساة جرّأها إلى أَيّامِ وفصول. ويعني 
ذلك أن اللفظين ليسا مترادفين. 


FR :. Espace gestuel 
EN : Gestural space 


إذا كان الزّكح* حاضنا لكل الممثلين (كما هو 
شأن الملاعب الرياضية في الألعاب الجماعية 
بالنسبة إلى اللاعبين) فالفضاء الحركى جزء منه» 
دد الل" تر كاده داعلة. وغل 
هذا الأساس فلكل ممثّل فضاؤه الحركي أو 
حسب تعبير مرادف فضاؤه اللعبي الخاص. 


الفضاء الخاوي 
FR : Espace vide‏ 
EN: Empty space‏ 
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الفضاء الداخلئ 
FR : Espace intérieur‏ 
EN : Interior space‏ 


يُعرّف الفضاء الداخلى عادة بضدّه أي بالفضاء 
الخارجي» فإذا كان هذا الأخير فضاء ماديا لكونه 
يدرك بالمعاينة أو الحواسٌء فإن الفضاء الداخلى 
هو في جوهره فضاء ذهني لا مادي. 


عندما يُتداول مصطلح الفضاء الداخلي أو 

مراف «الركع. الكخر» ير «الحذيث. فن 

تمثلات المتفرج .والمؤذي .والمخرجء وعن 

تفاعلات الأول بالعرض ككل والثانى والثالث 

- المتفرج: رغم أن المتفرّج ليس طرفا فاعلا في 
العرض (باستثناء بعض التجارب المسرحية 
التي تعمل على مشاركته أو تشريكه) فاته 
محمول على التفاعل بشكل من الأشكال» 
وبدرجات مختلفة مع ما يدور على الرّكح* 
من أحداث ومواقف. وبهذا التّماهى - ولو 
في ae E‏ قاد ع ياه 
المتفرج الذهني والرّكح الآخر. 

- المؤدّي: يضطر الممثل أحياناً إلى وضع 
فضائه الداخلي على محك فضاء آخرء فضاء 
الشخصية* الموكول إليه تجسيمها على 
الركح*» كما هو الشأن بالنسبة إلى المتفرج 
أثناء متابعته للعرض. ومن أدل المؤشرات 
على هذا التداخل والتّرابط والالتقاء بين 
الفضائيين» توقف الممثّل عن التأدية ولو 
لردهة من الزمن» كلما ولج مناطق حشاسة 
من لا وعيه. 


- المخرج: في بعض التنّصوص الدرامية 
الخاصة على غرار الدراما النفسية* وما 
شابههاء حيث تتكثف نزعة الشخصيات إلى 
الحلم وتتعدّد تعبيراتها اللأواعية قولا أو 
عملاء يُدفَع المخرج بحكم وظيفته إلى نقل 
هذه المناخات أي فضاءات الشخصيات 
الداخلية إلى الركح*. 


ولأن المخرج كغيره من النّاس لا يستطيع التجرّد 
كليًا من ذاته أو من فضائه الداخلي» تراه يؤنّثْ 
الرّكح* بشكل يجعل منه مرآة عاكسة لفضائه 
الذاتى ولفضاءات الشخصيات» خاصّة عندما 
تكون هذه الفضاءات أوعية لما هو كامن في 
الذات البشرية بصفة مطلقة. 


آخيراء إذا سلّمتا ببذاهة هذا التفاغل ووجوده بين 
الفضاء الداخلي والفضاء الخارجي في المسرح 
عموماًء فإننا أَمْيّل إلى الاعتقاد أن هذا التفاعل لا 
يتجلى بوضوح على المستويات الثلاثة بالطريقة 
التي وضحنا إلا في نوعية محدّدة من النصوص 
کا حيات بير انديللو Pirandello‏ وأر طو 
Artaud‏ وتشيكوف Tchekhov‏ 


الفضاء الدرامى 


FR : Espace dramatique 
EN : Dramatic space 


فضاء متخيّل يقوم القارئ ببنائه ورسم أبعاده 
ذهنيًا انطلاقا من العلامات والإرشادات المتثصلة 
بالتفضئة* التي يتضتنها الحوار* والممسرحيات 
الفا 


الفضاء الركحى 
FR : Espace scénique‏ 


EN : Stage space 


خلافاً للفضاء الدرامي* المتخيّل»بُحيل مصطلح 
الفضاء الرّكحي على فضاء ماديّ موضع معاينة 
المتفرج» يؤثثه المخرج وفريق عمله وفق طبيعة 
الأحداث التي يحتضنها وحسب مستلزمات 
العرض. 


فضاء اللعب 
FR : Espace de jeu‏ 


EN : Playing area 


إثر مراجعة جذرية لأهمّ مُرتكزات العمل 
المسر حي * ومن بينها الفضاء. 


وقد تزامن هذا الظهور مع أعمال جديدة لم 
تُعرض على خشبة المسرح كما كان مألوفاء 
وَإِنّما في فضاءات غير مهيأة في الأصل لهذا 
الغرض كالسّاحات العامّة ومحطات القطارات 
وما شابه. وهذا ما يبرز اتساع المدلول بحيث 
يمكن القول أن كل ركح* هو بالضرورة فضاء 
لعب» ولكنْ العكس غير صحيح. 


FR : Mansion 
EN : Mansion 


الذيية في غدد من .فضاءات اللعب التي يتم 
توضيبها وتهيئتها بطريقة ترميزيّة وشبه منمّطة. 
فيدرك الحضور من خلال نوعية الرّخارف 
واللواحق التي تؤثثها مسار الشخصيات التي 
تواترا هما فضاءًا الجئة وجهنم. 


الفضاء المسرود 
FR : Espace diégétique‏ 
EN : Diegetic space‏ 


هو فضاء غير مجسّم ماديا على الرکح* يرد ذكره 
E‏ أحاديث الشخصيات المتحاورة» 
فيقتصر وجوده على القناة اللغوية دون سواها. 

تتخلّل الحوار* في ذاتها أي بمجرّد ذكرها - 
وإن كان ذلك يسهم» ولو بقسط ١‏ حي » في تنوع 
وإغناء علامات التفضئة* - وإِنّما فى الوظائف 
التي ده 1 بها من ناحية» وفي العلاقات التي 
تقيمها مع الفضاءات الركحية من ناحية أخرى. 
را عاض تاي وود ا 
الفضاءات نكتفي بذكر أبرزها: 

*الوظيفة المرجعية: تساهم الفضاءات المسرودة 
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متخيلة» فى إعطاء الفضاءات الركحية بعدها 
الواقعي» تصبح امتداداً لها؛ وعلى هذا 
الأساس تصبح محدّدا من المحدّدات المكانية 
إذ ترسخ الانطباع لدى القارئ أو المتفرج بأنّ 
الفضاء موضوع المعاينة (الغرفة» القصر) هو 
فضاء مقتطع من فضاء أرحب (المدينة) يحتويه 
ويؤطره. وهذا ما وظفه المسرح التاريخي* 
أحسن توظيف على سبيل المثال. 
- الوظيفة الفنيّة: يجد الكاتب المسرحي 
أحياناً في الفضاءات المسرودة الحل الف 
الأمثل - إن لم نقل الحيلة المُثلى - لوصف 
أحداث عنيفة ودمويّة ونقلهاء إن قبل سماعَها 
المتفرّحٌ فإنه قطعًا لا يقبل تجسيدها على 
الركح*. ولقد وجد الكتاب الكلاسيكيون في 
هذا التوظيف وهذا الاستعمال حلا مرضيا 
ملائماً لسرد أحداث رئيسية في أعمالهم من 
جهة وللاستجابة» للفنية الدرامية الكلاسيكية 
ومبادئها المكبّلة الصّارمة من جهة أخرى. 


تنبني العلاقات بين الفضاءات المسرودة 
والركحية على التباين والتنافر لا على الانسجام 
والتناغم. وبعبارة أخرى» عندما يكون الفضاء 
الركحي* مرتبطا بمعاني سلبية كالقسوة والألم 
والتشاؤم بالنظر إلى محتوى الحوار*» يكون 
الفضاء المسرود متصلا بمعان إيجابية كالحنان 
والطمأنينة والتفاؤل والعكس صحيح أيضاًء 
وذلك بغض النّْظر عمّا إذا كانت هذه الفضاءات 
ارود را كا م ومر ديدكن 
أن ترمز إلى الشيء وضدّه حسب الشياق. 


الفضاء المعايّن 
FR : Ouverture de scêène‏ 
EN : Proscenium opening‏ 


هو الفضاء الواقع على مرأى من الجمهورء يحدّه 
إلا الاك" على رواجت الأمادنة ومعطلكف 
أرلوكان* على الواجهات الثلاث المتبقية. 


الفعل 
FR : Action‏ 
EN : Action‏ 


عرّف الفعل بوصفه مكوّنا من مكوّنات النص 
الدرامي حظوة كبيرة في تاريخ النقد والآدب 
المسرحيئ. فقد اعتبره أرسطو في كتابه فن 
الشعر «Aristote, Poétique‏ جماع الأحداث 
المنجزة والعنصر الذي يميّز «المحاكاة» عن 
«الحكاية“؛ إلا أنه لم يبيّن لا طبيعة الفعل وبنيته» 
ولا كيفيّة تعالقه مع الأحدوثة» ذلك أنه استعمل 
كلمة واحدة للتعبير عن كل هذه المفاهيم وهو 
لفظ ميتوس 1/1/1005 الذي يعني المادّة الأصلثة 
للحكاية» وفي الوقت ذاته طريقة نظم عناصر 
هذه المادّة وكان ذلك مثارا للجدل. 


ولقد تفطن النقاد المعاصرون من بنيويين 
این إل کا اتر و بعل 
و ا و ا 
وعلى كيفية انتظامه فى النص الدرامى) وعلى 
بنيته أيضأء فبيّنوا أن الفعل يركب من مقاطع 
منها الحبكة* وتتحدّد على ضوئها المسارات. 


ووصلوه بالشخصيات وما يُقابلها في البنية 
العميقة للنص من قوى فاعلة مجردة» وتحولاات 
ناجمة عن تغيبر في تشكل التظام الفواعلي*» 
فأصبح الفعل «عنصر تحويل وحركية» يمكن 
من المرور منطقيا وزمنيا من وضعية إلى أخرى) 
(من انعدام التوازن إلى التوازن مثلاء ومن اللا 
إنجاز إلى الإنجاز.). بهذا التصور يتنزل الفعل 
في البنية العميقة للتص على خلاف الحبكة* 
التي تنتظم فيها الأحداث على سطح النص. 
ومن منظور آخر يتوفر الفعل» حسب المنظرين 
والنقاد على معنيئن أوّلهما ما تنجزه الشخصية* 
من أعمال قولية أوفعلية» وثانيهما ما يعتمل 
داخل الشخصية من أحاسيس ودوافع؛ وعليه فإنّ 
الأفعال البارزة والخفيّة تكون منطلقا لتحويل 
المسارات ورصد التغيّرات الأخلاقية والنّفسية 
- الفعل واللافعل: إذا نرّلَ المسرح منذ القديم 
الأفعال في مسارات حَدَثية قائمة على روابط 
زمنية ومنطقية» فإنَّ المسرح الحديث تخلى 
ال عد ماعن هنذا الصو و و ها عرف 
باللافعل. 


الفعل القو لي 
FR : Acte de langage‏ 
EN : Speech act‏ 


هر وده قولية ا قدرة رة في العا 
إذ تُوجّه أفعاله. ذلك ما توصل إليه الباحثون 
الذرائعيون في تسعينات القرن العشرين (ونذكر 
منهم بالخصوص سورل 56311 وأوستين 


1.). وهی تمتاز على غيرها من الوحدات 
القوليّة الواصفة نظراً لطاقتها الإنجازية التي 
نجدها في أفعال الأمر والقَّسَّمِ ونحوه. 


نهل النقاد وعلماء المسرح من هذه التحاليل 

اللببانيةة و وها فى ارس الق ال حت 

بها اله ينجت اکر دن غيرة إلى كل غا 

التطبيقات» فالملفوظ يأتي في بعض أَوْجهه: 

- تعبيريا بما أن الحوار* إنشاء للقول وإنتاج 
لمقاطع صوتية منتظمة. 

- مقاميا تأثيرياء إذ يُبرز الأثّر المقصود من 
خلال القول مثل السخرية أو الهجاء أو القسم 
الموصول بمسحة جمالية يحتمها المقام. 
ويكون لذلك تأثيره المباشر في المتلقي. 

- إنجازيا حيث أنه يشكل قرّة ووزنا ضاغطاء 
ويور فى علاقات المتحاورين؛ من ذلك المثال 
الذي أود دته آن ايبارسفلد 516104:ه10] .۸ من 
مسر حية فادرة لراسين 206016 ,عماعة8. لقد 
أمرت أونون 062026 وهی التابعة أو الوصيفة 
سيّدتها الملكة فادرة ال فقبلت هذه 
الأخيرة وانصاعت لإرادة تابعتهاء وبذلك 
تغيّرت العلاقات وجعلت من المَسود سيّدا 
و اليك عبد امهنا لل را 


الفعل المنطوق 
FR : Action parlée‏ 
EN : Spoken action‏ 


(ر. الفعل القولي). 
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فك الثقدة 
FR : Dénouement‏ 
EN : Denouement‏ 


يتركز فك العقدة في المسرح ذي التوچه 
الأرسظى ف المكامن السفامية من النصل 
لاسا ون لأ حرات قد لحك وا 
فتأتي الحلول - مأساوية كانت أم هزلية - 
لتتجاوز كل التناقضات والصّراعات. 

ويعقير فلك العقدة آجر فة فى السفضيلات 
السردية الثلاثة التى تؤثث الحبكة* وتنشئ 
التص. ۰ 

وتجدر الإشارة إلى أن فك العقدة يمكن أن يرد 
في بعض التجارب المسرحيةء في البداية على 
غرار المسرح الملحمي. 


فك العقدة الاعتباطى 
FR: Deus ex machina‏ 
EN: Deus ex machina‏ 


فك العقدة الاعتباطي أو «خروج الإله من 


الآلة»» حسب المرادف اللاتينى والحرفى له» هو 


تقنية مسرحية موروثة عن المسرح الإغريقي*» د 
إذ استعملت في المسرح القديم آلة تتدلى من 

فوق خشبة المسرح» يهبط منها إلاه بطريقة 
ا ة ليغير الأحداث المأساوية ويأتي بحلول 
سريعة لكل المسائل المستعصية. ويقال إِنْ اول 
من ابتدع هذه التقنية هو أوريبيدس «Euripide‏ 
ذلك أنْ مسرحياته معقّدة جداء ونهاياتها تطرح 


إشكالات عديدة. وخير دليل على ذلك مسر حيته 


إفيجني أنهمعننام1 فقد خرجت الإلهة أرتميس 
رة الصيد من آلة (و كأئما نزلت من السّماء) 
لتعوض «ايفيجيني» بغزال حتى لا يقع تقديم 
البطلة قربانا. 

استعملت هذه التقنية بإطناب فى كثير من 
الأعمال المسرحية عند الرّومان» إلى درجة أنها 
أصبحت محل تندّر وسخرية إضافة إلى ما تحويه 
من شحنة ”5 تهكمية» كما في مسرحية المتؤج 
5م لبلوطس Put‏ اقتداء بأرسطوفان 
Aristophane‏ في بعض آثار 6 

وأمّا في القرن الشابع عشرء فقد كرّس المفهوم 
بطرائق مختلفة عند المؤلف نفسه وبدلالات 
متباينة. فقد طبق بعض المسرحين تقريبا التقنية 
الإغريقية حرقيا في بعض مسرحياتهم ونذكر 
في هذا الصدد مسرحية أمفيتريون لموليير 
Moliere, Amphytrion‏ حيث حلت العقدة 
بطريقة مفتعلة بواسطة ظهور الإله جوبيتر 
مل على ظهر نسره الذي قام مقام الآلة. 
في مسرحيات أخرى» صوغ موليير المفهوم 
ل ل ل 
شخصية ة غير منتظرة» وابتداع aT‏ 
الصدفة ولا تفي بها الوعود النصيّة. 


يظهر ذلك كله بشكل مُفتعل حين تأخذ الأحداث 
منعرجا مأساوياء فيقع الالتجاء إلى هذه الحيل 
ليخوج المؤلّفٌ من ورطته وإن كانت التّهاية 
المقترحة غير منطقية. 


إن هذا المفهوم الذي ارتبط في بداياته بالعجيب 
في المسرح» مخالف لتناسق النصٌ والتطوّر 
المنطقي السببي للأحداث. إضافة إلى ذلك 
فهو يجافي الاستلاحة*. ولهذا الشبب استهجنه 
أرسطو في المأساة* خاصة: ما لم يكن معلنا عنه 
سلفا وما لم يهي لظهوره. 


الفن الشامل 
FR : Art total‏ 
EN : Total Art‏ 


(ر. المسرح الشامل). 


فن المأساة 
FR : Chausser le cothurne‏ 
EN : Tragic acting‏ 


يرمز إلى فنّ المأساة* بجزمة الكوثرن. وهو 
حذاء جلدي عال سميك النّعل كان يلبسه قدماء 
الممثّلين المأساتيين عند الإغريق ليظهروا 
بقامات طويلة فارعة مهيبة تتماشى ومناخات 
المأساة. ويقال إِنْ أسخيلوس عاتإطءوظ هو الذي 
تدع لي .مزيذا من 'الطول” على انراد 
الممثليق: 

ومن باب الاستعارة يقال «لبس جزمة الكوثرن» 
آي العا وهو تعبير قديم يدل على أن 
هذا النوع من الأحذية أمسى كناية لهذا الجنس. 


فن الملهاة 
FR : Chausser le rodequin‏ 
EN : Comic acting‏ 


يُكنّى فنّ الملهاة*» على غرار فن المأساة* بنوع 
من الأحذية. وهذا الحذاء هو عبارة عن مداس 
نصفي يُلبس مع الشويقية ويُحلى بشريط وأزرار 
مزركشة. وقد انتعله الممثلون الهزليون في 
المسرح الإغريقي. والسبب في هذه التسمية أن 
رمزاً لطاليا* مُلهمة الهزلياتيين. 


فنون الرّكح 
FR : Arts de la scène‏ 
EN : Stage arts‏ 


إذا كان مصطلح فنون العرض المرادف لفنون 
الفرجة» عاما شاملا لكل ما يمثل مادة للمشاهدة 
(مغناة* ملهاة إيمائية* مسرح دمى» سرك 
سينما)» فان مصطلح فنون الركح موصول بصفة 
حصرية بالمسرح» وهو يحيل على ما يتطلبه 


24 


العرض» لا فقط أثناء الإنجاز وإنما أيضا فى 

ولقد حاول أصحاب الاختصاص ضبط هذه 

- المهارات: تأويل النصء العمل على ملاءمته 
لمقتضيات الركح» إدارة الممثلين» إنجاز 
بعض الأعمال اليدوية ذات الصلة» تصميم 
الملابس» ونحوه. 

- الممارسات: الأداء*» تغيير الزخارف إلخ 
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- التقنيات: الإضاءة الخلفية* الإضاءة 
المصطنع). 


فئون العرضص 
FR : Arts de la représentation‏ 
EN : Performing arts‏ 


(ر. فنون الركح). 


3 
FR : Arts du spectacle 
EN : Spectacle arts 


(ر. فنون الركح). 


الفنى الدذرامى 
FR : Dramaturgiste‏ 
EN : Dramaturgist‏ 


هو اختصاصي في الفئيّة الدرامية. ويتقاطع الأّفظ 
من حيث الدّلالة» مع مؤلف النّص الدرامي* إذ 
ينهض بالكتابة الدرامية* أيضا. ولكنه بالإضافة 
إلى ذلك» يقوم بدور المستشار الفني المحترف 
الذي تشِغْله الفرق وبعض المخرجين للتّوثيق 
والترجمة* والتصرف والاقتباس*. 

ولقد ميّز النقّاد المسرحيون الألمان استنادا 
إلى هذه الفوارق بينه وبين المؤلف؛ فأطلقوا 
على الكاتب المسرحى لفظ ١ء‏ )ناه مهل وعلى 


المختص فى الفنية الدرامية عبارة 6أذذع دهعل 
التى انتقلت أيضاً إلى الأنجليزية. 


الفنيّة الدراميّة 
FR : Dramaturgie‏ 
EN : Dramaturgy‏ 


أو الك ا 


الفنيّة الدراميّة المُغلقة 
FR : Dramaturgie fermée‏ 
EN: Closet dramaturgy‏ 


ي الفدة الد ر امة القع ةة 


الفنية الدرامية المفتوحة 
FR : Dramaturgie ouverte‏ 
EN : Open dramaturgy‏ 


تصاغ النصوص الدرامية إمّا باعتماد فنيّة دراميّة 
مفتوحة أو مُغلقة. 


والمقصود بالانفتاح EE‏ 
الأثر المفتوح) هو قدرة التص على استيعاب 
أكثر من قراءة وتأويل؛ كأن يترك النّص والعرض 
فراغات فتثار أسئلة متعلقة بمصير الشخصيات 
ومآل الأحداث مثلاً. 


فى المقابل» تعمل الفنية الدرامية المغلقة على 
توجيه المقروئية نحو محاور خطابيّة بعينهاء 
بحيث تجد كل أوْجه الصراع والتناقضات 
مستقرًا لها وحلاً بنهاية المسرحية. 


الفوق عنونة 
FR : Surtitrage‏ 
EN : Surtitles‏ 


فى التظاهرات المسرحية العالمية التى تحتضن 
عادة عروضا فى عديد اللغات» لين بعض 
اليا ال حرطا ها على عدم 
الفائدة وتجاوز عائق اللغة» وسيلة شبيهة بتلك 
التي ألفناها في الأشرطة الشينمائية المُدبلجة 
والمتمثلّة في ترجمة فحوى الحوار* بطريقة 
مُقتضبة على شاشة مثبتة في آخر الركح*. 
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قاعدة الوحدات الثلاث 


FR : Rêgle des trois unités 
EN : Unities rule 


تنص هذه القاعدة في الكتابات النظريّة التي 

وقستم أبن ال اة الوه 

وضبطت توجّهاتها العامة في القرن الشابع 

عشر» على وجوب احترام المؤلف المسرحي 

في أعماله وَحدة الزمن ووّحدة الفعل ووّحدة 

المكان. 

- وحدة الزّمن: وتتمثل في ضرورة إخضاع 
محور الأحداث إلى معيار زمني محدّد بحيث 
لا تتجاوز و اا ات التي تتضمتها 
الحبكة* من بدايتها إلى نهايتها اليوم الواحد 
أو اليوم الشمسي حسب عبارة البعض. 

- وحدة الفعل: تفترض هذه الوحدة تنزيل 
العاف الرئيسية والفرعيّة في المسار نفسه» 


بحيث تُشكل مُجتمعة حبكة واحدة خالية من 
كل عمايات التعقين كالضمين وما شاك 

- وحدة المكان: إن المقصود بها هو المحافظة 
على نفس الإطار المكانى أو الفضاء 
الاي "نايدا ای إلى اة 
الأخير. وفي ذلك مقاطعة لتعدّد الفضاءات 
وهو إجراء انتهجه مسرح القرون الوسطى 
فى عمومه. واعتبرت قاعدة الوحدات 
العلانة فى طعا تاها کل اة 
الخلق والابذاع» وسا اطا على عاق 
الكثاب الكلاسيكيين الذين انصاعوا لها 
وإن على مضض. لقد وجهت لهذه القاعدة 
وللفلسفة التي تحتكم إليها عموماً عديدٌ 
الماحك نظرا لقره الع للج إلى 
فك العقدة* بطريقة اغفاطية لأثهاء أحداك 
المسرحية احتراما لوحدة الرّمن؛ أو الإكثار 
من المخاطبات المسهبة ذات المحتوى 
الشردى لتقل أحداك تدور خارج الركح 
القارّ احتراما لوحدة المكان. لكن» رغم هذه 
التقائص الضاغطة المكبلةء لا يجب التقليل 
من القيمة الأدبيّة الفنية التي يزخر بها المسرح 
الكلاسيكي* الذي ترك لنا روائع خالدة 
بفضل عبقرية بعض الكتاب. 


قائد الألعاب 
FR : Meneur de jeu‏ 
EN :Master of ceremonies‏ 


ثمة صيغتان مختلفتان يتجسّد من خلالهما 
مفهوم قائد الألعاب: 


في بعض الأعمال الدرامية» تطلق هذه التسمية 
على شخصية أو أكثر تتفاعل مع بقية الشخصيات» 
وتنهض بالفعل* بموجب المهام الموكلة إليها. 
وهذا ما ينطبق» مثلآًء على الشّخصيات المُعاينة 
(بكسر الياء) في الملهاة العاطفية*. 


في عن على غرار e‏ الأسرارء 
فإنَ قائد الألعاب ليس كائنا ورقيا وإِنّما شخص 
مادي يدير الألعاب من الخارج ويتدخل لا في 
مجريات العرض فحسب» لكن في ما يسبقه وما 
يتخلله وما يعقبه. وهذا ما يبوئه مكانة المخرج 
ولو أن الحديث عن الإخراج* في الفترة التي 
أشرنا إليها هي دون شك مفارقة تاريخية. * 


يقول أحدهم في وصف مهام قائد الألعاب ما 
يلي: «له حضور لافت على الرّكح”* وفي خفايا 
المسرح. ينظم صفوف الأطفال عند تأهّبهم لتحيّة 
عيسى (عليه السلام) وهو يدخل القدس» كما 
يكبن للمؤذين كيقن ومن لرن هن مكان إلى 
آخرء ويتو جه للحاضرين الذين يتدافعون لمتابعة 
مراحل العرض» بخطاب مطمئن ويشرح لهم 
خلال العرضء الأبعاد الدّينية العصيّة على الفهم 
في هذا المشهد أو ذاك» ويدعوهم إلى تناول 
عفن الماك لات أفام الاستراحة*) ويلخصن 
لهم في بداية الحصّة المسائية أهمٌ الأحداث التي 
تناولها العرض في الحصّة الصّباحيّة إلخ. 


قائد الحوق 
FR : Choryphée‏ 
EN : Choryphaeus‏ 


هو رئيس المرنمين في المسرح الإغريقي» يسهر 
على تحقيق الانسجام بين أفراد الجوق عند 
الإنشاد. ويتولى في بعض المقاطع التحاور مع 


وحين انفصل لأوّل مرّة عن الجوق* كي يحاورء 
قام بوظيفة أل ممثّل في تاريخ البشرية. 


قائمة الشخصيات 
FR:Dramatis personae‏ 
EN : Dramatis personae‏ 


الس 


FR : Lecture-spectacle 
EN : Public reading 


دأب مهر جان أفينيون 47718002 بفرنسا فى دورات 
عديدة» على إرساء تظاهرة فريدة من نوعها 
لايك بخض سهراته» أصبحت عرف بالقراءة 
يعتمد في المقام الأوّل على القراءة المعبّرة 
لنص أو مجموعة من التصوص» ترافقها بعض 
الموثراتك الصو تة وال تة حي مستا مات 
العرض. 
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وعلى غرار الأمسيات الشّعرية التي تقام في 
أرجاء الوطن العربي» والتي يعد فيها الشاعر 
حجر الرّاوية لتكتسب بريقها وتومّجهاء فإِن 
المحدّد الرّئيسي والوحيد لنجاح هذه النوعية من 
العروضء واستقطاب الجماهير المتفاوتة غمريًا 
وثقافئاء يبقى دون شك المودّي أو الممثل*. 
ا اع أن الوص الى متها 
تعتبر منطلقا جيّدا للعمل الإبداعي» ولا مادة لينة 
للتطويع؛ ولذلك تبقى عصيّة علي المشرحةة. 
إذ غالبا ما تكون التصوضن شردية أو اة 
أو مقالات صحفية. وهذا ما يجعل من إقدام 
أي ممثّل على هذه الأعمال رهانا غير محسوب 
العواقب. 

إن أروع مثال علق بذاكرة رواد مهرجان أفينيون 
هو العرض الذي قدّمه جون لويس بارو 
ا انطلاقا من نصوص سردية لرابلاي 
ئ . وقد وظف فيه» بقدرة فائقة مُعجم 
المؤلف الدّافق» وجُمَله المتداخلة المتراصّة» 
ونَفْسّه الصاخب الهزليّ في الآن نفسه. 


القراءة المسرحية 
FR : Lecture théatrale‏ 
EN : Theatrical reading‏ 


في مرحلة من مراحل الإعداد للعرض» يتولى 
الممثلون قراءة نصوصهم - قبل حفظها أو بعده 
- بملابسهم اليوميّة ودون اللجوء إلى ا لتمثيل أو 
اتا ا 


ويمكن أن ينجر عن القراءة المسرحيّة التي 


0 يُنجزها الممثلون فرادى أو جماعة فى بعض 


الفرق إعادةٌ توزيع الأدوار عندما لا يتمكن أحد 
العناصر من إبراز مكامن القوّة في التص أي في 
نَسَقه ونفسه وإيقاعه الدّاخلى. 


القراممسرحيّة 
FR : Didascalecture‏ 
EN :Didascalecture‏ 


اا 


FR : Proxémique 
EN : Proxemics 


هي نظرية وضع أسسها المعرفية ومنوالها 
الإجرائي الباحث الأمريكي في علم الإناسة 
الاجتماعية إدوارد هال فى كتاب له بعنوان 
المسافة الخفية دع Edouard Hall, The hid‏ 


dimension 


تتناول هذه المقاربة دراسة المعنى الرمزي 
لتموقع الإنسان في الفضاء المادّي انطلاقاً من 
تشكل العلاقات فيه. ففى بعض المجتمعات 
التي يصفها أحدهم لارو تتسم علاقات البشر 
في الفضاءات العامّة التي يتحركون فيها بنوع من 
الجفوة والتباعد» فى ما تكون هذه العلاقات فى 
فضاءات أخرى يا والعالم العربي أكثر 
حميمية» فتترجم على سبيل المثال بالعناق. 

وظف التّقد المسرحي نظرية القربيّة لدراسة 
كيفية استغلال خرص المتجاورة في الفضاء 
الركحي*. لإبراز طبيعة العلاقات بينها من 


ناحية (علاقة الخادم بالسيّد والمحبٌ بحبيبته 
مثلا) والدّوافع النفسيّة التي تطبع هذه العلاقات 
رکا من ا أرق ان ارات 
الاو وھا ما يسان على سیا الک 
في انزواء الشخصية المأساوية في لحظة من 
اللحظات» أو في ركوع المحب أمام حبيبته في 
الملهاة العاطفية”. 


قسم الأشياء 
FR : Classe des objets‏ 
EN : Class of objects‏ 


(.مسرح الأشياء). 


القصص التحاوري 
FR : Récit dialogué‏ 
EN : Dialogued story‏ 


غالبا ما يسعى الكتاب المسرحيون إلى تجتب 
المخاطبات المسهبة ذات المحتوى الشردي 
لعدم ملاءمتها لطبيعة النصّ المسرحي*“ 
ولانتفاء الصبغة التحاورية بين الشخصية الشاردة 
وبقيّة الشخوص. ومن بين الوسائل الدراميّة التي 
يعتمدونها للحفاظ على مقوّمات الحوار* نذكر 
القصص التحاوري المتمثل في تفكيك السرد 
وتفترض الخاصيّة التّوزيعية لهذه الوسيلة» لكي 
لا تتم بصورة اعتباطيّة أو اصطناعيّة» معرفة 
الشخصيات الشاردة المسبقة بمحتوى الشرد. 


FR : Cage de scêne 
EN : Stage house 


يضم قفص الزكح في المسارح المشيّدة على 

الطريقة الإيطالية ثلاثة فضاءات أو أقسام: 

- الخشّبة: وهى الجزء الوحيد الذي تدركه 

- الفضاء السفلي حيث تتحدك فرق الآلاتيين 
لتنجز أعمالها كل حسب مجال تخصّصه. 

5 سقف قفص الركح* وهو ا لمنطقة التي تعلو 
خشبة المسرح. 


اعتمد الإيطاليون هذا التصميم لأنه يحقّق 
النجاعة القصوى عندما يتم رفع الرّخارف أو 
إنزالها في اتجاه عمودي؛ وهذا ما يفسّر انتشاره 
الشريع في بقيّة الأمصار. 


القناة 
FR : Canal‏ 
EN : Channel‏ 


تُحدّد القناة في أحد تعريفاتهاء على أنّها أداة 
للتواصل بين التاس. وهي عبارة عن جهاز 
يتضمّن علامات تختلف طبيعتها باختلاف طبيعة 
القناة فثمّة حسب تقسيم اللسانيين والاتصاليين 
ثلاثة أنواع من القنوات: لغوية» موازية للغةه 
وغير لغوية. 


القناة اللّغوية تقوم على نوعين من العلامات: 
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د علامات مكدوية: أقوال الشخصيات» كلف 
في التص المسرحي. 

- علامات صوتية: الأقوال التى ينطق بها 
الممثّل* أو تلك التي نتبادلها في ما بيننا في 
الحياة اليومية. 

القناة غير اللّغوية: وتتمحور كل مقوّماتها أو 
ركائزها حول الجسد وكيفيّة توظيفه وهي: 

- حركات الجسد كالطأطأة والإشارة بالبنان.. 

- وضعية الجسد مثل الانحناء والجلوس» 
والوقوف. 

- تعابير الوجه ومنها التحديق والابتسامة» 
والب 

- المظهر الخارجي كاللباس* والحلاقة 
والحلي. 


القناة الموازية للغة: لهذه القناة علاقة عضوية 
بالقناة اللّغوية» فهي لها في مقام الوعاء» إذ 
تحوي علاماتها الصوتية» وما كلمة الموازاة 
أو التوازي في المصطلح إلا تأكيد على معاني 
الارتباط والاحتواء. 

وتشتمل القناة الموازية للغة» على عناصر تحدّد 
طبيعة التواصل الشفوي ومنها: 

ب الط سلپ معتل : 

- الصوت: حاڏ» مضحم» جهوري. 

- النسق والإيقاع: رتابة» سرعة» بطء» توقف» 


تقح 


ذلك» وتنتظم كل القنوات في ما بينها لتقيم 
علاقات مختلفة» تتحدّد ملامحها حسب دوافع 
ومقاصد مستعمليها؛ فإمّا أن تكون هذه العلاقات 
منسجمة» وذلك عندما تتعاضد القنوات الثلاث 
لتأكيد نفس المعنى» (كأن يستحسن المتكلم شيئاً 
ما يستشفه المتقتل من فحوى القول وطريقته 
والحركة المرافقة له)؛ وإمّا أن تكون متنافرة 
عندما تأتي الحركة في مضمونهاء مثلا مُغايرة 
للمعنى الذي يحمله القول (كأن تقول: «فلان 
ذكي جدا» في حين أن الحركة تفيد العكس إلى 
غير اسه الشروو لاس لاه 


القناة غير اللغوية 
FR: Canal non verbal‏ 


EN: Non verbal channel 


(ر. القناة). 


القناة اللّغوية 
FR : Canal verbal‏ 


EN : Verbal channel 


ر القناة»: 


القناة الموازية للغة 
FR : Canal paraverbal‏ 
EN : Paraverbal channel‏ 


(ر. القناة). 


القناع 
FR: Masque‏ 
EN: Mask‏ 


وُجد القناع منذ القديم في حضارات متعدّدة» 
كالبابلية والسوماريّة والفرعونية والإغريقية 
والرومانية والقرطاجنيّة وغيرها. وقد ارتبط 
قن ا ا ون الت الد ا 
عامّة (أقنعة المآتم EY E‏ بجو 
المساتة *. ولم يكتسب صفة ثقافية وفنيّة بينة 
إلا بعد انفصال الثّقافي عن الطقوسي وبروز فنّ 
ا كلل ا و سي الوم 


ويقول الشاعر الروماني هوراس 1101266 في 
مؤلفه القن الشعري 16اوذاؤ0م 1۲۲ إن اول من 
استعمله بهذه الصّفة هو تاسبيس الذي قدّم في 
مسرحه الجوّال» كما تذكر الأسطورة» لين 
طفن وجوههم بالثمالة» أي ما يتبقّى 2 
كؤوس الخمر من ترسّبات. ثم جاء أسخيلوس 
Eschyle‏ فصنع صراحة القناع» وقد استعمل 
في بعض مسرحياته أقنعة مُخيفة وبشعة كما في 


مسر حي الأومينيد Les Euménides‏ 


وثمّة رواية أخرى تقول بأن أول من ابتدع القناع 
ووظفه دراميا هو الممثّل* هوريول المعاصر 
لتاسبيس. ولكن أيّا تكن الرّواية والحقيقة» 
فللقناع وظائف متعددة: المحاكاة والتخفي» 
وتحرير الهوية» وخلق تأثيرات معيّنة لدى 


ا 


E ا‎ 


الأشجارء فاللّوح» فالمرمر» فالجلدء فالطين 
الذي يبط على قماش يُغطي وجه الممثتّل* 
حتى يأخذ الشّكل اللأزم ثم يقع تجفيفه. في 
ما بعد استعمل الجبس» وفي عصرنا الحاضر 
الموادٌ التوليفية الكيمياوية. 


وبتخضوض المحطكات التي مر بها قناع تمك 
الفترة الإغريقية منعرجا هامّاء فقد كان يفيد 
الشخصية وأصبح مرادفا دلاليا لها عقدهومءم 
لارتباط كل منهما بمفهوم الدّور. وقد استعمل 
كوسيلة لتحديد المظهر الخارجي للشخصيات 
المكفعة بوم يشكب في البداية IT‏ 
يطمسهاء كما قد يتبادر إلى الذَّهنء وإِنّما كان 
يعمل على إبرازهاء وكانت هذه التعابير مجشدة 
عليه بطريقة واضحة للعيان (تضاريس التجاعيد 
والتكشير والحزن والفرح والرّعب..). وحين 
تبلورت الأجناس الدراميّة*» اتخذ القناع 
أشكالا تفيد هذه الأجناس ونوع الشخصية 
والنفس* الدرامى: أقنعة للمأساة* توحى 
بالخوف والبشاعة كقناع الغرغون مثلاًء وأخرى 
للملهاة* توحى بالتندر والسخرية» وثالثة للدراما 
الساتيرية* ا على كائنات خرافية» إلى غير 
ذلك. 


وبالمرو رمن القناع الإغريقي إلى القناع الرّوماني» 
ازداد الت ركيز في صنع الأقنعة» على محاكاة الواقع 
وعلى التدقيق في تجسيد تعابير الوجه» كما تنه 
يقل اله الو لوحو فى الا 
وتبعا لذلك تطوّر عددها وأنواعها مقارنة بالأقنعة 
ا 8 في المأساة و48 في الملهاة* 
مثلا. ويُستعمل في تبيان هذا الاختلاف وذلك 
الثراء شكل الحواجب وأنواع 
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وتعبيرة الشحنة إلخ. وقد بلغت الصّناعة درجة 
من الدقّة والإتقان حتى أنّها مكنت من شحن 
القناع بإيحاءات تعبيريّة هامّة» فأصبح قادرا على 
الإشارة والتّسمية. لذلك صنعت أقنعة مجسّمة 
لمختلف الأدوار (الشيوخ والعبيد..) والهيئات 
(قناعان لشخصيتين متلازمتين» تظهر على 
أحدهما ابتسامة عريضة وعلى الآخر تكشيرة 
وتقطيب» أقنعة تحمل الشيئء ونقيضه: الجانب 
الأيسر منها يوحي بالمكية و اليتون انا الجانب 
الأيمن فيذلل على الغضي» فة لشخصيات 
ماكرة دسّاسة تتميّز باختلاف في رسم الحاجبين» 
فأحدهما مرتفع والآخر منخفض.). 

أمّا فى العصر الوسيط» فلئن حافظت الأقنعة 
على ثرائهاء فقد تغيّرت الدّلالة؛ إذ أصبح القناع» 
لاعتبارات دينيّة» يعرف ب«الوجه المزيّف», 
وهذا ما يُيّن ارتباطه الوثيق بماهية المسرح 
بمعنى من المعاني بما هو وسيلة للتخفي 
والمواراة. وقد اقترن فى هذه الحقبة التّاريخية 
بنظرة تير لن الراب «فالوجه الذي أبدعه 
الله تعالى»» حسب رأي ر جال الدّينء لا يمكن أن 
يحمل تعبيرات أو تكشيرات فنّ مُدنْسء ولهذه 
الأسباب أجيز استعمال القناع ليحفظ الوجه من 
هذا التلنيسن» 


ومع ظهور الملهاة المرتجلة* القائمة على 
شخصيات الخدم المرحة» اكتسب القناع 
ألقا جديداء وطغت عليه التعبيرات الهزلية 
والح شه حرا الو هع ال 
وظهرت إلى جانب ذلك نصف أقنعة جلدية 

نة لترتبط بشخصيات دون أخرى كالقناع 
الشهير لأرلوكان*. 


وأمًا في القرن السابع عشرء فقد كان القناع 
قر ورتا خاصة فى أدوار الك ذلك أن السك 
القيام بالآدوار السوية تحت الأقنعة الدّالة على 
ذلك. 


وفي القرن الثامن عشرء وقع التخلي جزثيا 
عن الأقنعة» فرغم أنّها تواصلت مع المغناة“ 
فقد حجبت فى الدراما الجادة» التى لا تتطلب 
كل هله اللرسق 6 الفا فيها هر البعد 
الإيديولوجي. 

وفي التاريخ المعاصرء تطوّرت استعمالات 
القناع كثيرا بتطوير التقنيات السّينوغرافية 
زارات الا فك ا بر كنف 
ءءء على سبيل المثال» خدمة للتغريب أو 
المباعدة* أقنعة مُحايدة أي خالية من كل تعبير 
ليجرّد الشخصية* من واقعيتهاء ويُعيق كل 
تحويل عاطفي وكل تماه. 


وفي الزّمن الحديث اتسم نحت القناع بالغرابة 
فى بعض الأحيان» وهذا من شأنه أن يثري 
احاضاه الصررة و ES‏ 
لقد اختزل طاقات تعبيرية هائلة فى كيفية صنعه 
وطرائق توظيفه» وأصبح افا لالدو هاا 
له فی آن» لما يحوي من إمكانات دلالية ضخمة 
وغير مألوفة. مثال ذلك قناع الوجوه الثلاثة الذي 
صنعه مصمّم الرّخارف رادو بوروزاسكو 12010 
ه0265 لدور الممثّلة آن بروكنال عصصف 
1 فى مسرحية المستقبل في البيض. 
لأوجان 506 E. Jonesco,L’avenir est dans‏ 


les oeufs. 


قَيّم الاستدالة 
FR : Régisseur‏ 
EN : Assistant stage manager‏ 


قيم الإضاءة 
FR : Directeur de lumiêres‏ 
EN : Electrician master‏ 


5 الإضاءة). 


قيم ١‏ لضجيج ١‏ لمصطنع 
FR: Bruiteur‏ 
EN: Sound effects engineer‏ 


(ر. الضجيج المصطنع). 


قيّم اللباس 
FR : Habilleur‏ 
EN : Dresser‏ 


يتلفى قم اللباس*» في المدارس المختصة 
بالمهن الفنية» علاوة عن التكوين النظري (تاريخ 
الفنْ)» تكوينا تطبيقيا متنوّعا (دراسة طبيعة 
الأقمشة و خصاتصهاء الطرائق المقلى ليحفظهاء 
الكي» الحلاقةء الخياطة). 

يعمل قيّم اللباس (أو المقئيف كما يسمّيه 
بعضهم) في فضاءات ضيقة كخفايا المسرح 


ومقصورة الممثل* النجم والعربة - المقصورة 
عندما يتعلّق الأمر بالمسرح الجؤال*. 


وبالإضافة إلى حضوره الدّائم أثناء العرض 
المسرحي أو التصوير السينمائي» يتدخل هذا 
الحرفيّ بين المشاهد أو المقاطع المُصوّرة 
لمساعدة الممثلين على تغيير ملابسهم أو رتق 
ما تمق منها. ونظراً لطبيعة المهنة وما تتطلّب 
من مؤقاللات (بشاشة: رقة وما شابة ذلك)؛ يتجه 
القطاع إلى إسنادها إلى العنصر النّسائي ناهيك 
وأنْ دور المقيّفة لا ينحصر فى هذه الأعمال 
ا فار الاشاطة الثقسية بالكل “فين 
التي نهدا من روعه وتحمّزه عند الحاجة. 


قيّم اللواحق 
FR: Accessoiriste‏ 
EN: Propertyman‏ 


يتولئ قيّم اللواحق بتوجيه من المخرج» إحضار 
بعض اللواحق* أو صنعها حسب نوعيّة الرّخرفة 
المطلوبة. كما يُعهد إليه بتوفير ما يستلزمه لباس 
ذلك). 


القيمنة 


FR : Axiologie 
EN : Axiology 


القيمية في منطلقاتها النظرية والفكرية هي 
بالأساس مدخل فلسفى اعتمده عدد كبير من 205 
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الفلاسفة على غرار هنريش ريكارت طءنعمزه11 
Rickert‏ وماكس شيلار 168اءطاه5 ×14 لدراسة 
كلّ الإشكاليات المتعلّقة بالقيم على المستوى 
الأخلاقي أو الجمالي: كيفية المقاييس المعتمدة 
لتبويبهاء من حيث إطلاقيتها أو تنسيبهاء وكيفية 
توظيفها في الخطاب الحجاجي مثلاً للإقناع أو 
لإصدار الأحكام. 


إن علاقة القيمية بالإنتاج الفتّي والأدبي علاقة 

ثابتة ومؤكدة يمكن رصدها من أوججه وزوايا 

متعدّدة ومتداخلة نورد بعضها بشكل مقتضب: 

عمل ا ول بالضرورة في تصوّره 
وتشكله - وهذه من المسلمات - منظومة 
قيمية متكاملة» جماليّة وأخلاقية تُستشفف 
من فحوى القول بقطع النظر عن اختلاف 
قنواته وطرائقه وبناء الشخصيات ومساراتها 
ومحتويات الفضاء» فاكل شىء يحمل 
قيمة» كما يقول أحد النقاد. ۰ 

- إذا ما اقتصرنا على البعد الأخلاقى واختزلنا 
هذه اتی ف كمايق الناسيدين هما اا 
والدّذيلة» فإِنُ ما نلاحظه إجمالا دون أن 
نجعل من ذلك قاعدة» هو ارتباط نوعيّة القيم 
بالجنس الذي يصاغ فيه الأثر» فإذا كانت 
المشجاة* مثلا موسومة بتكتّف القيم الشابية 
(الكذب» المخاتلة» الذهاءء العنف إلخ) 
فإنّ الطاغي في المسرحيات الوعظية هي 
قيم الحقٌّ والعدل والشماحة. كل عمل إذنء 
يطرح (حسب الجنس أو المدرسة الأدبية أو 
الف الى سي إلا رتد مها مقرلاته) 


أوضاعاً تتمحور حول هذه التوعية من القيم 
أو تلك. 


هنالك مسألة أخيرة تستحقّ أن نتوقف عندها 
بعض الوقت» وهي علاقة الأدب الهزليّ بالقيم. 
إن أهم وظيفة للمؤلف المسرحي والهزلياتي 
تحديدا هى التثئت من مدى مطابقة القيم التى 
يشتغل عليها في نضّه مع منظومة القيم التي 
يعتمدها الجمهورء والتي تَبرّز من خلال ردود 
أتعاله أثناء العرضن. قإذا عثر الجمهرن كاد عن 
استهزائه بالبخيل وبتصرفات الشيخ المتصابي 
فى مسر حیتی موليير 14011816 وهما على التوالى 
البخيل 1۸۷41١‏ ومدرسة النساء ع1مء18”آ 
fms‏ 065 فذلك دليل على أن القطب الباث 
الطب المشيل رآ اكاب رالجهون 
يستندان إلى القيم نفسها. أما إذا كانت الرّدود 
مغايرة (استحسان هاتين الشخصيتين وتأييد 
تصرّفاتهما)» فمعنى ذلك أنْ المجتمع قد تفشّى 
فيه الانحلال الأخلاقى» وما على أصحاب 
القرار الغا إل الل لمال آسيات هدا 
الانخرام. 


- جماعيّة» إذ ينطلق أعضاء الفرقة من خطاطة 
وينشئون عن طريق الإبداع الجماعي* 
والارتجال نصا دراميا بالمكوّنات التي 
ذكرنا. ۰ 
وتختلف أنماط الكتابة الدرامية باختلاف 
الأجناس من ناحية» واختلاف المدارس من 
ناحية أخرى» فكتابة المُشيهد* تختلف عن كتابة 
ملهاة الجادة مثلاء وكتابة المسرح الرومنسي 
تتباين وكتابة المسرح الكلاسيكي*. على أن 
الكتابة الدرامية» وإن استوفت كل الشروط التي 
تميّزها عن بقية الصّياغات» لا يمكنها أن تمر إلى 
TE‏ على TE‏ 


الكتابة الدراميّة 


FR : Ecriture dramatique 


EN : Dramatic writing 
الكتاية الرّكحية‎ 


تختلف الكتابة الدرامية من حيث الصياغة أو FR : Ecriture scénique‏ 
البناء النضّي عن غيرها من الكتابات الروائية EN : Scenic writing‏ 


والشعرية ونحوهاء فالكاتب إذ ينطلق من أحدوثة ١‏ 

وونقوم ناك اكوريا الع ال و جر حل جنا اكير ليما انبا لعي تراه 1 

eas oT 597‏ تهريل الما إلى عرة 

يُخضع الكتابة لهيكلة يختصٌ بها المسرح وون وا تحريل الص لمسرحي إلى عرض 

ا و ا ا ا 

e جمد كبا قو معلوم إلا على‎ O CT 

وتقطيع إلى فواصل أو لوحات» وأدوار منفصلة لذلك سيت كتابة ركحية؛وغالبا ما تدوّن على 
5 02 00 دن 5 5 E‏ کو ر ا“ 

عن بعضها بعضاً حتى يتستى تقمّصها من قبل كراس الاستدالة*“ وهو ما يفسّر نعتها بالكتابة. 

الممثلين. 

ت الكنابة الدرامية إلى فر د وجباعية: كرّاس الإخراج 

FR : Cahier de mise en scêène 


د فردية تنج ها مولت ذوامن لوحدف اقا من: 
د لكي لو EN : Specifications staging‏ 


تلقاء نفسه أو بطلب من شخصية مرموقة نافذة 
أو من إحدى الفرق (ر. المسرح الطلبي). ‏ مرادف لدفتر الاستدالة 207 


الكساء 


FR : Habit 
EN : Dress 


الكساء غاية في حد ذاته» على عكس اللباس* 
فهو لا يُصمّم في علاقة بالشخصية* المتقمّصة 
والڙّخرف* والوضعيّة الدراميّة. وحتى إن حصل 
ذلكء يظلٌ الكساء مقصوراً على الطابع المحلت* 
وعلى الوظيفة التزيينية الصرفة. 


لد كات ثانويا حفن القرن الثامن عر إذ كان 
المجتلون يرتدون ما يتوفر لديهم» إِما ثيابهم 
العادية اليومية» أو الثباب التي يتلقونها هديّة من 
النبلاء والآثرياء والتي لا تكون لها في غالب 
الأحيان علاقة بالدّور. 


يصئّف الكساء إلى بورجوازي وفرنسي وروماني 


وغيره. 


الكساء البورجوازي 
FR : Habit bourgeois‏ 


EN: Bourgeois - style clothes 
ثياب عادية يشتريها الممثل* من ماله الخاص»‎ 


غير ذي بال). 


الكساء الزومانى 
FR : Habit ã la romaine‏ 
EN : Roman - style clothes‏ 


اعتّمد هذا الكساء إِبّان القرن السابع عشر في 
عروض نصوص استمدت مادّتها من التاريخ 
عصزءة]. وقد انبهر لويس الرّابع عشر بهذا الكساء 
الموصول بالقوّة والعظمة» واعتمده فى سباق 
العريات الدومانية التي تع ين اتضري »الور 
والتويلوري. ولكنه لم يحافظ عليه كما هو؛ بل 
أدخل عليه تعديللات وهجنه» فقد عرض الذرع 
والشرابات التي حلي الأكتاف عرفا معقودة. 
عا الف المصنوع من الجلد أو المعدن والذي 
كان الجنود اليونانيون القدامى» ومن بعدهم 
جنود الرومان يحيطون به سيقانهم فقد عَوّض 
بأحذية ثقيلة مطرّزة بالحرير. وبذلك أصبح هذا 
الكساء شاذًا ومحل سُخرية فوقع التخلي عنه 
سريعا. 


الكساء الفرنسئ 
FR : Habit ã la française‏ 
EN : Frensh - style clothes‏ 


والطرافة إذ - عند النساء من فساتين 
مقفوفة أو مقببة» وعند الرّجال من قبئعات 
مُحلات بريشة» ومعاطف طويلة. وهو كساء 


يعطل حركة الممثل* لذلك عمل مصمُّمُو 


الأباس والمخرجون على التخلي عنه بحثا عن 


لباس يحرر الحركة. 


الكلام المُفخحُم 
FR : Déclamation‏ 
EN : Declamation‏ 


يُفيد المصطلح الإنشاد وتفخيم التلفظ وهو جزء 
من الإلقاء الذي هو اعم وأشمل. 

والتأدية المفحّمة سليلة البلاغة اللاتينية القديمة 
كما ورثها سيسرون 0106105 عن الإغريق. وقد 
مثّلت بابا في الخطابةء إذ يتعلّمها الخطيب ضمن 
طرائق كيف الضوك بتجافة سب المقصينية 
والأسلوب» وشكل الخطاب. ليؤثر في المتلقي 
و لاض ور ر يمر الف ا 
وقد بيّن الناقدان دومينيك باكاي عېاہ¡ 00 
Paquet‏ ومار منتال ÛÎ Marmontel‏ الكلام المفخم 
هو الذي ولد الإيقاع ومن ثّمَ التقطيع الشّعري* 
والموسيقى. كما انعكست حركة الصّوت على 
اليس تكاة الرقصن والمسر. 

وين اكلام الحم ار مع اا 
الملحميّ القديم القائم على المشاعر اللآهبة 
والأغراض المؤثّرة من حماسة» وفخر وغيره. 
وكان هذا الصرب من التكيّف الصوتي يُؤدى 
في البداية بالشليقة ثم وقع تقنينه» وأفرز قواعد 
وتقنيات يراد منها السّيطرة على الجرس 
الموسيقي» وقوّة الضّوت وتدفقه» وطرائق تكيّفه 
وفق الموضوع والمقام والأهداف المرجوّة» مع 
احترام علامات الوقف والمواطن الإيقاعيّة. 


وفي المسرح» فرض هذا التقنين اليد 
بالخصوصية الأجناسيّة؛ فالمأساة* تستوجب 
تفخيما وإيقاعا بطيئا بحُكم التّمّس المأساوي 
الطاغي فيهاء على عكس الملهاة* التي تستلزم 
إيقاعا سريعاء موسوماً بالحيويّة» باعتبار أن 
الهدف هو الهزل* والإضحاك. 

وقد برزت هذه الصيّغة من التأدية بشكل لافت فى 
العصر الوسيط» ومثّلت حجر الرّاوية في التأثير 
والإقناع مع مسرح الأسرار. وكان الممتّلون 
يتقثدون بدقة» بالمستلزمات العروضية (بما أن 
التشوص المسرحية كانت شعرية) وبكل فام 
شأنه التأثير في أحاسيس المتفرجء بغية إقناعه 
بمحتوى العقيدة الدينية والانتصار لها. 


وكان الممثلون يتدربون على الأداء المفخم بتعدّد 
الضيغ الصّوتية والتكيّف الإلقائي حتى يتوصّلوا 
إلى التأدية الملائمة. وكانت هذه التمارين الشّاقة 
موسيقية» وببعض الحركات اليدويّة؛ مما يبيّن 
العلاقة الوطيدة بين الويقاع والجسد والصوت» 
وتقاطع هذه العناصر وتلازمها في الفنون التي 
ذكرنا آنفا. 

وتمادى التشبّث بالكلام المفخم والعمل به حذ 
المبالغة» فانقلب الشىء اك ضِذه؛ إذ أصبحت 
هذه التأدية في الصف الثاني من القرن السابع 
عشر مَصطنعة رتيبة ومحقرة لما صارت إليه من 
تقعغر وخواء» كما نبّه إلى ذلك ديدرو 206ء110 
الذي دعا إلى الواقعيّة في التأدية» واحترام بناء 
الشخصية* المُتقمّصة وخصوصيّة خطابها 
وأحاسيسها والوضعيّة الدراميّة* الموصولة بها. 
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ورکز الممثل* طالما 11۳ من ناحيته» على 
المعاني الشالبة والمُحقرة في الكلام المفخمء 
التى تجعل من المؤدّي المُسرف أضحوكةء 
ا ی ا ا ا 
الشاخرة الهجائية. 


ولك مع ظهور النظريات المعاصرة لفن 
الممثّل*» ظهر هذا المصطلح من جديد. وقد 
وقع التأكيد في هذه النظريات أنْ الصوت ليس 
مفصولا أو مستقلا عن قنوات أخرى» وأنْ 
التأثير في المتلقي لا يقتصر عليه. ولكن بغض 
التظر عن الجدل القائم بين ماهو طبيعيّ واقعي» 
وما هو مصطنع فج في الإلقاء» يرتبط الكلام 
المفخمء كما أشار إلى ذلك بافيس 22015 بِفنّ 
الجسد الذي يعطى الصوت أو الكلمة والحركة 
معنى إيقاعيا جميلًا. وقد تحقق ذلك بنجاعة في 
بعض العروض. 


00 هذه القناعة أن هذه الصيغة من التأدية» 
متى انتظمت في جهاز جماليٌ تواصليّ متكامل 
وناجع وجب التَشبّث بها وتوظيفها على الوجه 
الأكمل: 


2 
اللاأخدوثئة 


FR : Anti - fable 
EN : Anti - fabula 


ظهر هذا المصطلح في الزواية الجديدة وانتقل 
إلى المسرح الجديد في خمسينيات القرن 
الشريق. وهو يعت غباب الماةة الى ينطلق متها 
المؤلف لصياغة الحبكة* بالمفهوم الأرسطي. 
وهذا ما يفضي إلى كتابة الأثر انطلاقاً من لاشيء 
تقريباء في بعض الأحيان. 

وعد آلا أ حدوة و ضا لأسس لكات اة 
وتوقا إلى تجديد آلياتها. وهذا ما يشي بنقلة 
نوعية في التأليف الأدبي» إذ تغيّر مركز التقل من 
«كتابة المغامرة إلى مغامرة الكتابة»و التلميح 
داخل النْص إلى طريقة إنجازه. 


١‏ للابطل 
FR: Anti - héros‏ 
EN : Antihero‏ 


اللأبطل أو «البطل الباطل» كما يقول المسرحى 
عزالدين المدني» هو شخصية* محورية تنتفي 
فيها كل سمات البطل بالمفهوم التقليدي 
لار عن فر وعظية و قن ا 
الإنجاز والفعل. ويندرج هذا البناء للشخصية* 
في الثورة على القديم وإرساء مسرح ينتفي فيه 
الإيهام والتماهي والتطهير* كما كان الشَّأن في 
المسرح الإغريقي* والكلاسيكي* على سبيل 


المثال. وقد صئف بعض النقّاد نماذج من هذه 


الشخصية* إلى أربعة أنواع: 

- البطل الدّون الذي يفتقر إلى كل الصفات 
البطولية. 

- البطل الشلبي الحامل لصفات مُضادّة كليا 

- البطل الخائب الذي يتوفّر على صفات بطولية 
ولايبرزها. 


- البطل الطوبوي وهو البطل المجانب للواقع 
الذي تمنعه رؤيته المثاليّة للعالم من إنجاز 
أعمال هامّة وتجعل منه لا بطلا. 


اللأدرامية 
FR A - dramaticité‏ 
EN : Non - dramaticity‏ 


إن الدرامية): 
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اللا تخسرقف 
FR : Anti - décor‏ 
EN : Anti - set‏ 


تقنية سينوغرافية وجمالية تسم مسرح التقشف* 
أو المسرح الفقير» استعملها غروتفسكي إيغالا 
في التجريد وشطبا للزّخرف* المحسوس» 
لتركيز سينوغرافيا الخواء» وفي ذلك دلالة على 
أن انعدام الرّخرف هو زخرفٌ في حدّ ذاته من 
خاذل الغاي ول بظهر للك إلا بواسظة أقوال 
الشخصيات أو حركاتها التي تَجهد في استدعاء 
الزّخرف الغائب بشكل يدركه المشاهد. 


اللأفهكل 
FR : Anti - Action‏ 
EN : Anti - action‏ 


با المسرح الأرسطي الفعل مكانة بارزة» واعتبره 


لکن المسرح الحديث والمعاصر تخلى عن 
هذا التّصوّر بتعويض الفعل باللأفعل» وتقديم 
إلآ أن البخواء لذ پس غاا لفل وإثما پس 
تصويغا له على وجه آخر؛ فالانتظار مثلا 
es chs‏ ,10500 وفي انتظار غودو لبيكيت 
.Beckett,En attendant Godot‏ وكذلك الغياب» 


2 وهي مواضيع مسرحيّة ذات أبعاد فلسفية عبثية. 


FR : Anti - théatre 
EN: Antitheatre 


اللامسرح مصطلح استلهمه النقاد بالقياس إلى 
لفظط «لامسرحية») الذي ابتكره يونسكو. وهو 
يناقض جذريًا المسرح التقليدي ويعمل على 
تفكيك مُقوّماته. وقد حدّده يونسكو ذاته على 
أنه مسرح النّفي فهو «لا غرضي» أي لا يطرح 
زلا إيدي و لوجي». كما أنه لذ واقعي ( ودلا 
نفسي» لانعدام الرّوابط المنطقيّة بين الحالات 
النّفسية التى تمر بها الشخصية*. باختصار. إِنّه 
إعادة اكتشاف للمسرح وبعث لمسرح مناقض 
يمس البُنى والأشكال والمحتوى والتمسرحية 
فى حدٌ ذاتها. 
وفي ما يتعلق بالإخراج*» يتعطل التمثيل أو 
اللعب بالمفهوم القديم ليحل مكانه اللالعب» 
وهذا ما جشده جون لوك لاغارص عننآ-صوعل 
6ط فى إخراجه للمغنيّة الصلعاء لي ونسكو 
Jonesco, La Cantatrice chauve‏ إذ لاحظ 
أحد النقاد أن الاخراج خلق بطءا في الحوار 
بفضل الموسيقى» وتلاعبا وتغييرا في أمزجة 
الشخصيات التي تمر سريعا من الهدوء إلى 
الغضب المفاجئ والعنف دونما سبب مع 
تنويعات فى التأدية غير منتظرة.. كما أن هنالك 
تجسيدا للاستلاب من خلال الحركات 
الميكانيكية والتصوير التحريفي» مع وعي 
الممثل”* باه لا يودي بطريقة كلاسيكيّة وإِنْما 
يقدّم لعبا أشبه ما يكون بما يقدّمه مهرّجو 


الشرك» ينهض بمسرح مضاةٌ موصول 


FR : Anti - piêèce 
EN : Anti - play 


الالأسمسر. يةه 
FR : Anti - didascalie‏ 
EN : Antididascalia‏ 


لم يظهر هذا المفهوم ويتبلور بالشكل الكافي» 
ولم يُطرح مصطلحا للتداول إلا حديثاء وتحديداً 
سنة 2007 (فى ندوة دوليّة حول «الممسرحيات 
على حك القراءة والعرض» 1e Texte‏ 
عل la lecture et‏ عل didascalique 3 I'épreuve‏ 
représentation‏ وإن كانت سنن الكتابة التى 
تعتمدها اللأممسرحية وعلاقات التوثر والتصدّع 
التي تقيمها مع الحوار* أقدّم من ذلك بكثير. 
فنا كان يع جم اکا السرا 
يذهب آخرون إلى أبعد من ذلك. 

ھی ھا ارو في نا تاھ عا 
باللأمسرح* وفي ما يسمى «بالممسرحيات 
التهديمية» التي تنزاح عن الضياغة المألوفة 
للممسرحيات وتعمل على نسفها. ويهيمن ذلك 
غلى كل أصتاف النمسرحياك تقريياً. 


ففي ممسرحيات التأطير الكبرى» على سبيل 
الإيضاح» يعمد الكاتب قصدا إلى فسخ 


المحدّدات الرّمكانية» أو التلاعب بها لخلق 
ضبابية مرجعية كما فعل ألفريد جاري 41564 
[1y‏ حين قال مقدّما مسرحيته إيبي الملك 
roi‏ ناطلاء «تقع الأحداث في بولونيا أي خارج 
أي مكان بالتحديد). 


وإذا كانت الممسرحية* على علاقة مواءمة 

وانسجام مع نص الحوار* بما أنها تأتي مكمّلة 

له بتقديم المعلومات التي لا يحتويهاء فإن 

اللاممسرحية تأتي على طرفي نقيض معه. إذ 

كير هذا التواؤم وذلك الترابط ول محليهما 

التوثّر والتنافر. 

ولقد- تشكلت اللامسرحية فى هذا الشان 

بطرائق جمالية تهكميةء وانخرطت في المحاكاة 

الماك والكتييه بل إا عملت اسلا عل 

تعطيل الحوار* ذاته وإفراغه من بعده التواصلي 

المرجعي. 

رمن طرافق التعالق الهذانة الى كثيهها :مضه 

نذكر: 1 

- التناقض بقلب العلامات وإبطال المعنى 
أو بالقطيعة» ويندرج في هذا المضمار ما 
سماه إزاكاروف بالممسرحية الحرة «لأنّها 
إرشادات ركحية* مزيّفة» ولم تكب لاعن 
أجل القراءةء أو لأنها ثقيم علاقة تناقض مع 
الحوار*). 

- الخؤزق إذ تتجاوز الممسرحية التهديمية 
حدود المعنى في الحوار*» وتفضي إلى 
«انحراف مدروس»» لتوغل في عالم لا 
علاقة له بالحوار وبَزمجته كما هو الحال في 
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تبيَنُ صيغ الكتابة هذه أن اللامُمسرحية تتلاعب 
بالحوار* وتسخر منه» وتخضعه لكل ضروب 
الخلخلة. وهى تبعا لذلك» تجعل من القراءة 
رال ومن ريل اا الا عاد مره 
أمرا غير ميسور. 

اللباس 


FR : Costume 
EN : Costume 


يختلف اللباس من حيث دلالته وتوظيفه عن 
الکساء* كما بيّن رولون بارط e8‏ ط84 .01 
الإيحائية» وبعدم المواءمة مع الدّور في غالب 
الأحيان» والإغراق في «الحَرْفية»» فاللباس 
منخرط في فعل إبداعي مُسهم إسهاما بنا في 
محكوم بسّنن» منخرط في منظومة علامية أو 
سيميائية متكاملة» وحتى إِنْ كانت له في بعض 
الأحيان وظيفة مرجعية» فهو يتّصف «بتوازن 
داخلى يفتقر إليه الكساء*". 


ولقد نهض عبر تاريخه الطويل بوظائف عدّة 
منها التقنّع الذي يعد ركيزة أساسية في العمل 
المسرحي”* إذ يُمكن اللّباس تماماً مثل القناع*» 
من إخفاء الهرية والحلول في الشخصية*“ 
وكذلك من الانطلاق والتحرّر دلاليا وعلاميا. 
وبذلك يصبح اللّباس محل استقطاب رغم كثافة 


4 البهرج الرّخرفي» خاصة أنه واسطة تمكن من 


التماس بين جسد الممثّل* والجسد المتخيّل» 
الذي يتخذ ماديته من خلال العرض. 


وهو من جهة أخرى لازم من لوازم الذور 
المتققض ]ذ يكن من التخصيض والتدليل 
على الهويّة والشلوك كالبخل والانفلات 
الثزوي على سبيل المثال. كما أنه يقوم مقام 
الرّمز لتبيان الانتماء إلى شعب أو بلد أو دين أو 
طلقة E‏ سقة فارينعة رولف EN‏ 
من خصائص يختارها مصمّم الأزياء” بعناية 
بالتنسيق مع المخرج. 

وزيادة على ذلك» يمكن أن ترتبط السّنن 
الأباسية بالتصنيف الأجناسي والتقس* خاصّة 
إذا ما كانت الأدوار ثابتة» لجا أو مقئّنة» إذ 
يُرصّد لكل منها لباس معيّن» يخضع لمشارطة 
في علاقة بالتلقي مثل لباس أدوار المخصر* 
والتعطت* على سيول الاك وق نعقة البحالة 
مرل اللبانى إلى اة ي ارف 
نمذجة الشخصية* ويبرز جوانبها المُضحكة 
ويبرمج في عملية التلقي» فالجمهور يتعرّف 
كاثرة على اللكخميه E‏ 
اللباس» حتى قبل انخراطها فى الإضحاك. مثال 
ذلك الحذاء الضخم لغار کان وسراويله 
العريضة وسترته الضيقة وقبعته. 


وعلى مستوى آخر» يُسهم اللباس في الفعل 
الدرامي وفي تشابك الأحداث وتشعبها 
وتطوّرها وانفراجهاء من خلال التقتع وتبادل 
الهويّة. ولنا فى أعمال ماريفو ×uة۷اءه“‏ أمثلة 
كثيرة على ,ذلك إ3 يعمد الشادة إلى لبس اة 
الخدم والعكس بالعكس؛ فيكون اللباس بمثابة 


القناع الذي يحجب الهويّة الحقيقية ويخلق 
لبسا* ووضعيات تؤدي إلى تطوّر الأحداث 
وتكثيف الزيف. 

هذا على المستوى الدرامى؛ أما على مستوى 
تأطير الرّكح» فيكتسب اللّباس وظيفة بلاغية» 
استعارية بالتحديد» إذ يتحول كنائيا من مجرد 
لباس إلى عنصر فاعل في تقسيم الخشبة (ر. 
معطف أرلوكان). 


وفي العصر الحديث تطوّرت أوججه اللباس 

واستعمالاته ودلالاته ومقروئيته. لقد توفر على 

فاعليّة نادرة» وسماكة وانفتاح على تأويلات عدّة 

في انصهاره بالممثّل* وبخطابه الحركي» وأذمج 

في الدّال الركحي. 

- تصنيفات اللباس: يبوب اللباس حسب 
الاستعمال إلى أصناف عديدة» وفق مقاييس 
تتعلّق بالمرجع أو الجنس المسرحي أو 
الور. 


اللباس التاريخي: هو لباس يتوفر على وظيفة 
مرجعيّة إذ يحيل على فترة تاريخيّة بعينهاء 
3 نُستشّف من الطابع المح اوغا شبات 
حقيقية عاشت فى زمن ما وتركت بصمتها فيه. 
وفي الدراما الرومنسيّة*» ويستوجب تصميمٌ هذا 
للوقوف على جزئياته وخصائصه. 

وبالموازاة مخ هذه النظرة المحكومة بالغائية 


التاريخانية*» أعتمدت مقاربة أخرى قائمة على 


المفارقات التاريخيّة» كأن يرتدي الممثّل* لباسا 
معاصراً في حين أن الدّور يحيل على ماض 


لباس التمارين الدراميّة: وهو لباس مضاه من 
ت البوعية واللون. والشكل. لباس .الذئ 
يرتديه الممثّل” يوم يعتلي الركح* وتوفْرٌ هذا 
اللباسّ الفرق الكبيرة القادرة على ذلك بغية 
تيسير تأقلم الممثّل مع الدّور ونفاذه السريع إلى 


اللباس التوصيفي: لباس يشارك في تحديد 
ملامح الشخصيّة» ويلتصق بها حتى يصبح علامة 
دالة علييا وکو من الو قرف على کر اها 
وهو مرتبط بأدوار بعينها كالفتى الأول* و الشيخ 
المتصابي* أو شخصيات الملهاة المرتجلة* 
التي تلبس ثيابا يخصصها ويميّزها من غيرها. 
اللباض التروقى: رة امات في مسر 
الوشاح والشيف بصفة عامة» للدّلالة على 
التفس الفروسي”. وهي تنكوّن من وشاح وسيف 
ذي قبضة في شكل صليب وجزمة أو سَوقاء 
ا 

اللا المأساوض امع مط بحسن المأسائ* 
أي إِنّه يكتسي بعدا تصويغيا بما أنه يحيل على 
نفس ومناخات بعينها. وهو يتكوّن من كساء 
بلاطي يوحي بالأثهة والعظمة» ذلك أن المأساة 
كانت مقصورة في الماضي على التبلاء من حيث 
ل ار 


المأساة مرتبطة بمظهر وبثياب معيّنء وإِنّما اللباين الماساوفق 


شملت توجهات مختلفة إذ يكمن المأساوي FR : Costume tragique‏ 
أساساً فى رؤية محدّدة للعالم» فضلاً عن طبيعة EN : Tragic costume‏ 
العمل الدرامي المقدّمء وا لنفسر 3 وغيره. (ز: اللباس). 


اللباس الملهاتي: لباس درج استعماله في أدوار 

هزليّة أو هرجيّة حتى أصبح عنواناً للإضحاك؛ اللباس الهزلي 

FR : Costume comique كال ذلك اس دور الحلة*.‎ 
EN : Comic costume 


1 زي الليابى): 


7 FR : Costume historique 
اللبس‎ 
EN : Historic costume 
FR : Quiproquo 
EN : Misunderstanding (ن اللبالين):‎ 


يُشكل اختلاف سياقات الحديث في أذهان 
نيآاس ات الشخصيناتك: المفحاورة منطلقا" لل كان 
يُؤخذ المعجم على معانيه المجازيّة في حين أنه 


FR : Costume de répétition 
استعمل فى معانيه الأصليّة» أو كأن يُحيل هذا‎ 


EN : Rehersal costume 


المعجم على حقلين معر فيين» فيفهمّه متحاور 
(ر. اللباس). في هذا الاتجاه ويفهمه الآخر في ذاك الاتجاه. 
وفي کل الحالات يعتمد ا مصدرا من 
5 7 مصاد | له 
اللباس التوصيفي ر الهز 
FR : Costume de caractêre‏ ولا ينشا اللبس على مستوى الخطاب 


فحسب» وإنّما يأخل صوراً أخرى آیضاء فيمسٌ 
الشخصيات والأشياء إذا ما تعلق الأمر بالتقع 
6 (ر. اللباس). وتبادل الأدوار. 


EN : Character costume 


اللعب التفاعلى 
FR : Interludicité‏ 
EN : Interplay‏ 


مصطلح مرادف للّعب واللّعب المضاد* 


اللعب الرّكحي 


FR : Jeu de scêne 
EN : Stage business 


يُعدَ اللعب الرّكحي في تعريفه الدّقيق حركة 
جسديّة تأني قبل الشّروع في الكلام» أو تتخلّل 
مقطعا حوارياء ويعبّر الممثل* بواسطتها عن 
طلب أو إحساس» فتحل هذه الحركة الواضحة 
اللالة محل الكلام المنطوق أو ترفده» كأن يُشير 
الممثل* بيده إلى محاوره للتّوقف عن الكلام. 
ويمكن أن يكون اللّعب الرّكحي* في مسرح 
الجادة* أو في الملهاة* مُناقضا أو مخاتلا مراوغا 
فاا لقول اة و ع ا 
والهرل* 


اللعب الصّامت 
FR: Jeu muet‏ 
EN: Dumb show‏ 


غالباً ما يُستعمل اللعب الصامت مرادفا لعب 
الركحي *. ولهذا الطرح ما يسوغه» فهما 
يشتركان في توظيف لغة الجسد وسيلة للتخاطب 
والتواصل. 


ولكن» في حقيقة الأمرء يوجد اختلاف جزئي 
بينهما؛ فالتّمثيل الصّامت يقتصر على القناة غير 
الخو ينها نسو للع كحي بين للخو 
وغير الُغوي. 


اللعب واللعب المضاد 
FR : Jeu et contre jeu‏ 
EN : Play and counter - play‏ 


قبل تحديد المعنى الأساسيّ لهذا المصطلح 
وضيط امتعمالاتةفى مقاربة الطاب امسر 
يجب القلكبر بمعظى أو حقيقة هامة ها نظرية 
التناض* وهي آذ النصء أي نض لا بكب من 
فراغ وَإِنّما ينطلق من أثر سابق له ينسخه. آي 
ينسج على منواله فيطوّره أو يعارضه. 

يتنرّل مصطلح اللّعب واللّعب المضادٌ في هذا 
الشياق العامٌ. فكما يُجري اللص حوارا مع التص 
الذي سبقه» يبني الممثّل* تأديته على ضوء أداء 
الممثّل* المُحاور له. وعلى هذا الأساس» 
يمكن رصد مبدإ الحواريّة* الذي يقوم عليه هذا 
المصطلح. 

وبهذا المعنى يُقصّد بعبارة «اللُعب المضاد». في 
كل مقطع حواري من مقاطع العرض الواحدء 
قيامُ الممتل«ب» بصياغة أدائه انطلاقا من أداء 
الممثل «أ» (اللُعب»)؛ بحيث يأتى الحوار بينهما 
إن اا ا وا شن 
الحركة الصّوتية» واتباع نفس الشنن الحركيّة؛ أو 
متباينا ومتضادًا فتبرز عندئذ فوارق عديدة يمكن 
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والتّموقع في الفضاء إلى غير ذلك من عناصر 
التأدية لهذا الممثّل أو ذاك. 


وإضافة إلى ذلك» يُوظف هذا المصطلح 
للوقوف على طبيعة العلاقات والروابط بين 
الأجنانى الشرهفة: ولحل اخسن كال وة 
في الغرض قيام المحاكاة الشاخرة («لعب 
مضاد») على أنقاض المأساة* («لعب)) “إذ 
يتمثل التّحاور بتغيير التقس* من مأساويٌ إلى 
الشاخر والرتيب (ر. المحاكاة الشاخرة). 


اللغة الدراميّة 
FR : Langage dramatique‏ 
EN : Dramatic language‏ 


لسائل أن يسأل: إلام يعود بالأساس إقبال 
أصحاب المهنة على بعض التّصوص الدراميّة 
وإعراضهم عن نصوص أخرى؟ أو لماذا 
تقل الأولى إلى خشبة المسرح فتُسلّط عليها 
الأضواءء بينما تظلّ الثّانية تُراوح مكانها على 
الرّفوف كالجثث الهامدة؟ 

للاجابة على هذا التساؤل انكنت بيار لرتوما 
95 وهتلوزط فى القرن العشرين» على 
دراسة ما تتضمّنه هذه المسألة من إشكالات» 
دراسة معمّقة مستفيضة قادته إلى تقديم جواب 
حاسم لا لبس فیه» مفاده أن النجاح أو الإخفاق 
مرتبط إلى حدّ كبير بنجاعة اللغة الدراميّة من 


8 علمها. 


ففى كتاب له بعنوان اللّغة الدراميّة ععدعمدا Le‏ 
فو تعرّض المؤ لف إلى طبيعة هذه 
الّغة» فبيّن آٽها من نوع خاصٌ. فلا هي من قبيل 
الكلام الذي نتداوله بينناء في أحاديثنا اليوميّة» ولا 
هي خاضعة إلى القواعد والضوابط التي نحتكم 
إليها في خطابنا المكتوب. وإنّما هي بين هذا 
وذاك» بين الشفاهيٰ والكتابيّ. ولهذا إذا ما صيغ 
النصّ الدرامئ فى لغة متداولة معهودةء فغالبا 
ما يكون ا سببا فى إخفاقه وبطلان 
تعاعنى وكذلك إذا ما رشم بالضوى البلدقية 
النفيسة والمحشنات البديعية الثادرة» فلن يودي 
ذلك بالضرورة إلى استحسانه وتقبله. 


وعلاوة على ذلك ولاف للخ المشيدة فى 
النصوص السردية» تخضع اللكة الا ددد 
الصو اط الى يحب على الم لنب اسر أن 
يأخذها في الحسبان» ويُحسن التعامل معها لكي 
كوة اا را باقعا ٠‏ 
ومن هذه الضوابط ما يهمّ الأشكال الحوارية 
والتقطيع* وغيرها من المسائل المتصلة بالبنية 
الدراميّة* الدّاخلية والخارجيّة» ومنها ما هو 
متصل بقطبي التلفظ في التص» أي المتلفظ 
الأوفى* من ناحية وكوكبة المتلفظين الآخرين 
من ناحية أخرى (الشخصيات المتحاورة)» 
وما يمكن أن ينجم عن التشابه في الخطاب من 
إفعاق ك لله الد ر اة و هداما دت مفلا 
عندما تنتفي الفوارق اللّغوية والأسلوبية بين ما 
يصدر عن المتحاورين من أقوال أو - وهذا هو 
الأخطر - عندما تتكلّم الشّخصيات المتحاورة 
بالطريقة نفسها والأسلوب ذاته» رغم تباين 


تحذدانها الذائية (اخدلاف ف الاعماء الق أو 
في المستوئ التعليمي إلخ). 

إجمالا إذا كان الحوار* أو توزيع المخاطبات 
والردود على الشخصيات هو عماد النّص 
الدرامت» فان اللغة الى يعتمدها لا تعد دزامية 
بالمعنى الدقيق للكلمة إلا إذا احترم واضعها 
ما تستوجبه من إكراهات وضوابط أشرنا إلى 
بعضها. وفى هذه الحالة فقط تكتسب اللّغة 
الدراميّة نجاعتها أي القدرة على التأثير في 
الجمهور بشكل من الأشكال (إدخال البهجة أو 
بث الرّعب إلخ)» فتكون بفضل هذه الخاصية 
الكامنة فيها مرشحة إلى جلب اهتمام العاملين 
في قطاع المسرح من فرق ومخرجين. 


اللغة الفئويّة 
FR : Sociolecte‏ 
EN: Dialect‏ 


هي لغة تواصل تختصٌ بها فئة اجتماعيّة 
کو أو چ (البخارة) أن رید 
مُمريّة (الشباب) إلى غير ذلك. وهي تتمز 
بمُعجم وتعبيرات غير متداولة لدى عامة الاس 
يصبغها أصحابها ومتعاطوها عن قصد بصبغة 
العُْموض* فيعسّر فهمها عن سواهم. 


اللواحق 
FR : Accessoires‏ 
EN : Props‏ 


لا يعني اللأحق شیئاً ثانويا كما قد يتبادر للڏهنء 


يصله بعض النقاد بالزأخرف” في ما یری آخرون 
اا ع ۰ 

وتؤتّث اللواحق الخشبة وفق التخطيط الذي 
يضبطه مصمّم الركح* وينفذه قيم اللواحق*. 
وهي متعدّدة ومتنوّعة. وتكون إما حقيقيّة مثل 
الرّسالة والكرسيّ والمزهريّة» أو مصنوعة من 
الج والروق الاي و اما اف فت لا 
سيت متممات لباسيّة كالقلادة والقبعة المحلاة 
بريشة» والشيف. 


ولقد نهضت اللّواحق على امتداد تاريخ المسرح 

بوظائف كثيرة: 
دلالته الأصلبئة ويكتفي بمجدّد الإسهام 85 
الرخرفة. 

- وظيفة مرجعية تاريخيّة» وفى هذه الحالة 
ُستعمل الواحق للإحالة على عصر ماء أو 
على طابع محلي*. 

- وظيفة أجناسية فاللواحق تنبئ عن النَمّس 
الطاغي في المسرحيّة ومنها المنديل الذي 

- وظيفة رمزية إذا ما جردت اللواحق من دلالتها 
الأصليّة واكتسبت دلالات حافة. ويظهر ذلك 
فى شكلين مختلفين؛ فإمًا أن يحافظ اللأحق 
على شكله الواقعيّ ولكنّه يكتسب في الآن 
نفسه تعدا غلا تتدؤل اة الحا * 
مثلاً إلى رمز لشخصية هزليّة» وإمّا أن يأتي في 
شكل غريب معقّد ويوغل في التّجريد وبلاغة 
الأشياء من حيث التوظيف والمقصديّة. 
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اللوحة 


FR : Tableau 
EN : Tableau 


علاوة على كونها أداة من أدوات التقطيع* 
يلجا اھا کاب سے ای دده 
المقاطع الحوارية وتحديد المفاصل السردية 
في نضّهء فاللّوحة في تركيبتهاء مشهد في صيغة 
الجمع» فهي ترد متعدّدة الفضاءات والأصوات 
والمحاور الف فكل يدرف هذا 
التعدّد مشاهد تحظى بقدر كبير قن الاستقلالية» 
على غرار السو والمشاهد في اللّوحة الزيتيّة 
وان كانت كليا رة في فضاء أرحب 
يحتويها ويؤطرهاء فتأتي متزامنة. وللتّدليل على 
ذلك يمكن أن تعتمد» كمغال» اللوحة الثانية 
فى تسريه الآم #تتجاعة واوا ليقت 
Beckett, Mêre Courage et ses e‏ حيث 
تنتصبٌ» وسط حقل شاسع» «قلعة» واخيمة») 
تتحرّك فيهما وأمامهما الشّخصيات المتحاورة 
معي ا لجان ع ا 
يُكسب اللوحة في مجملها عُمقًا وثراء وتنوعًا. 


اللوحة الحية 
FR : Tableau vivant‏ 
EN : Living pictures‏ 


اقترن هذا المصطلح بفترة تاريخيّة طغت فيها 
توججهات المدرسة الواقعيّة والطبيعيّة في مجاليٰ 
الأدب والفنون» فاستعمله النقّاد للإشادة زاح 
المؤلف المسرحي - وبالتالي المخرج وفريق 


عمله - في تقديم عرض مسرحيّ مطابق للواقع 
رسيي 0 عرمن يستجيب لأفق انتظار* 
الجمهور الذي سم الْتزِييف والمغالطة. 

ما في العصر الحديث» فقد انزاح اللفظ ١‏ 
معناه الأصلي» راصم تعمل للإشارة 

إلى العمل المسرحي”* الذي يُقدّم في 0 
(ر. مسرح الشارع). 


اللوحة الخلفيّة 
FR : Toile de fond‏ 
EN : Back cloth‏ 


داوق لا 


اللياقة 
FR : Bienséance‏ 
EN : Decorum‏ 


هي قاعدة أساسيّة في جماليّة المسرح 
الكلاسيكي*. وتتمثّل في احترام الأخلاق 
الشائدة والمواقف والأعراف التي تكون محل 


إجماع مُسبق وضمنيٌ بين المؤلف المسرحيٌّ 


والجمهور. الد يسعى 
المؤلف إلى تطابق مضمون المسرحية مع ذائقة 
الجمهورء وإلى تحاشي كل ما من شأنه أن 
يصدمه أو يخدش حياءه أو يثير الدعب أو الفزع 
فيه» لذلك فقدٌ أقصيت من الخشبة كل المشاهد 
التي تتعلّق بالحروب والجريمة والدّم والبشاعة 
والرٌّعب والجنس التي ظهرت بكثرة في المسرح 
الباروكى*. وإذا ما حصلت بعض هذه الأحداث 


وبموجب هذا 


في المأساة*» يلجأ الكاتب الدرامي إلى راو يقدم 
هذه الأحداث سردا احترامًا لقاعدة اللياقة. ولقد 
كتب الع الكلاسيكى الشهير بوالو 8011210 
فى هذا الصدد فى كتابه الفن الشعري 476 
عناونا6مم ما يلى: لایب وو كس ت 
سرداء فهنالك أشياء تقدّم جماليًا بطريقة روع 
وألطف: إذا ما عُرضت على الأذن وُحجبت عن 
الع د * 


وينضاف إلى ذلك ملاءمة تصرف البطل ومشاعره 
لطبقته الاجتماعية» فالنبيل يجب أن يتصرّف 
كنبيل وهذا ما يبيّن بجلاء أن اللياقة مرتبطة 
بالاستلاحة* أو مشابهة الواقع. ولقد أثر ذلك 
فنيَا فى بناء الشخصيات ودورها فى الأحداث» 
فالبطل الكلاسيكيّ» الذي غالبا ما يكون نبيلاء لا 
يأتي بعمل وضيع كالوشاية» والجُبن ولا يتصف 
بالتهتّك الأخلاقي. 


كل ذلك يدل على ضرامة هذه القاعدة الدرامية: 
ولكن هنالك من شد عنها أمثال راسين ۸11۴ 
بعرضه انتحار فادرة (على الرّكح*)في عمل 
درامي يحمل إسم البطلة» وجنون أوراست 
(©01651) فى مسرحية أندروماك 010172012 مث . 
وا يع ١‏ أن الات ار يكن أن 
تخرق القاعدة. 
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المآساة 
FR : Tragédie‏ 
EN : Tragedy‏ 


تستوعب المأساة أعمالا دراميّة غير متجانسة» 

ظا اللات الى الها عة .مخ 

المعطيات» منها ما هو تاريخ ومنها ماهو أدبن 

فنئ يتعلق بطبيعة المأساويٌ ذاته؛ إلا أن هذه 

الأعمال تتو خد حول خصائص أجناسية ثابتة ايا 

كانت الفترة التى تحيل عليها: 

- شخصيات متأزمة» تواجه صراعا داخليًا 
وخارجيًا. 

- مَس مأساويّ يتجلّى من خلال آلام البطل 
وصراعه. 

0 نهاية غير سعيدة تختم المسارات. 

ولقد مرّت المأساة بمراحل تاريخيّة شهدت فيها 


تطوّرا أو تحوّلات لعل أهمّها: المأساة الإغريقيّة» 
والأليصاباتيّة» والكلاسيكيّة والمعاصرة. 


المأساة الإغريقيّة: هي أوّل جنس دراميّ ظهر في 
اررض الو اق رن لابين 
قبل الميلاد. وهو سليل لنشيد ديونيزوس* الذي 
كان يسمّى فی شكله البدائى نشيد الٹیس* كما 
تفيد الجذور الاشتقاقية للمرادف اليوثاني. 


وقد أفضى نشيد ديونيزوس إن ميلاد المأساة 
بعد أن اقتبست مته وطوّرته ثلّة من الكثاب أمثال 
أريون A٥١‏ وتاسبيس Thespis‏ وغيرهم.. 


أدخل أريون تحويرات على هذا النُشيدء فأسند 
إلى الجوق* إضافة إلى التّعْنّي بأمجاد الإله 
مقاطع سرديّة يتعرّض فيها لبطولات الشخصيّات 
الأسطوريّة ومآسيهاء وبذلك تبلور التّفس 
المأساوئ.. ثم آضاف: تاسيس. الاستياال* 
والمقاطع غير المغتّاة» مراوحة مع مقاطع التُشيد 
حين فصل قائد الجوق* عن بقيّة المرتمين 
ليحاور الآلهة أو الأبطال الأسطورتّين» فكانت 
بداية الحوار* (ر. الحوار). 


من حيث المحتوى» تُصوّر المأساة الإغريقيّة 
مجابهة البطل لإرادة الآلهة وما يبديه من غطرسة 
مأساويّة* تنتهى بفاجعة* 
في هذا التَمشّي إلى مقولات فنّة أهمّها الإيهام 
ا 

المأساة الأليصاباتيّة: من أهمٌّ خصائص هذه 
المأساة التي ظهرت في عهد الملكة أليصابات 
الأولى (ر. المسرح الأليصاباتي): 


- عدم التقيّد بقاعدة الوحدات الثلاث* 


- المزج بين التفس* المأساويّ والتّفس الهزليٌ 


2 حتميّة؛ وهى تستلد 


- اعتماد الخرق مبدأ قارا في تصوير مشاهد 
العنف والسلوكيّات الشاذة. (ر. المسرح 
الأليصاباتي). 

- استبدال الشخصيات الأسطوريّة بأخرى 
تاريخيّة في معظمها يتم تنزيلها في سياقات 
موضوعيّة تبرز انصياعها لأهوائها المدمّرة 
وانخراطها في صراع مرير مع ذواتها 
ومحيطها (روميو وجوليات وهملت على 
سيل اليكال): 

على أن هذه الشخصيّات ليست مجدّد كائنات 

مسلوبة الإرادة تتلاعب بها قوى غيبيّة» وإِنّما 

شخصيات ممرّقة» غامضة تتحمّل ولو جزثيًا 

تبعات أفعالها المدمّرة. 

- المأساة . الكلاسيكية (ر. 
الكلاسيكي). 

- المأساة المعاصرة: إن ما يميّز هذه المأساة 
هو غياب الخصائص الأجناسية؛ فالمؤشرات 
الدالة على هذا المنحى كثيرة منها الجمع في 
الأثر الواحد بين النفس المأساويء الذي يبقى 
طاغياء والنفس الهزلي. والمزج بين سجلات 
مختلفة» فضلا عن تنوع المصادر التي تنهل 
منها (مواد تاريخية» أسطورية» أو أحداث 
ووضعيات مستمدة من حياة البسطاء). وهذا 


ات 


ما ينم عن تغيير جذري في الرؤية والتوجه 
وتحوّل مركز الاهتمام من المكونات البنيوية 
إلى الاشتغال على مقاربة للمأساوي تأخذ 
في الحسبان تطوّر الفكر البشري وتعبّر عن 
الواقع المأزوم في كل تجلياته. 


لقد قطعت المأساة المعاصرة مع التمثلات 
الغيبية» مُقصية بذلك آلهة الأولمب مما يعيشه 
الإنسان من أزمات وآلام» ومؤكدة أنَّ مأساة 
الإنسان هي الإنسان سواء في ما يحمله من أهواء 
مدمّرة أو في ما يصيبه في علاقته بالآخر فردًا كان 
أو مجموعة. ومن تجليات المأساوي عطالة 
التواصل» وتهاوي القيم وصراع الإرادات» 
وتشيئة الإنسان والعبثية إلخ. 


المأساةالإغريقية 
FR : 11396016 grecque‏ 
EN : Greek tragedy‏ 


(ر. المأساة). 


المأساة الأليصاباتية 
FR : 1396016 élisabéthaine‏ 


EN: Elizabethan tragedy 


(ر. المأساة). 


المأساة البورجوازية 
FR : Tragédie bourgeoise‏ 
EN : Bourgeois tragedy‏ 


المأساة البورجوازية تسمية ساخرة أطلقتها 
أوساط الكلاسيكية ومعاقلها في القرن الثامن 
قشر غل الذراها! البووصواقية* تيا 
لمقولاتها الفنيّة وتوجهاتها الدرامية» وحطاً من 
شأن أنصارها ومُروّجيها. 
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المأساة الذينية 
FR : Tragédie religieuse‏ 


EN : Religious tragedy 


تندرج تحت هذا المسمّى العام أصناف كثيرة 
يتمايز بعضها عن بعض من حيث الصّياغة 
والحمالية رالشاد اانه إلا أنها 
تتمحور بشكل من الأشكال حول المواضيع 
الدينئة. 

يضم المسرح الدّيني علاوة على آلام المسيح 
أنماطا إبداعيّة مختلفة كالمأساة الثوراتية 


والماساة الإنجيلية وسيّر القدّيسين ونحو ذلك: 


المأساة الكلاسيكية 
FR : 11396016 classique‏ 


EN : Classical tragedy 


(ر. المأساة). 


المأساة المعاصرة 
FR : Tragédie moderne‏ 


EN : Modern tragedy 


(ر. الماساى: 


المأسملهاة 
FR : Tragi - comédie‏ 
EN : Tragicomedy‏ 


جنس خلس يجمع بين مقوّمات المأساة* 
والملهاة* فى آن» خارقا بذلك الحدود الأجناسية 


التي تميّزهما عن بعضهما بعضا. 
وأوّل من استعمله بهذا المعنى هو بلوطس 
2 استهلال مس رحيته أمفيتريون 


aute,AmphytrionاP»‏ ولو أن جذوره أقدم من 
ذلك بكثير» إذ تضرب في الدراما الساتيرية*. 
ولم يعرف هذا الجنس عصره الذهبي ويزدهر 
بشكل جلي إلا في عصر النهضة ومع المسرح 
الباروكي* تحديداً. وقد انتشر في كامل أوروبا 
لما يوفره من مادة درامية تخرج عن المألوف. 
ومن أشهر أعلامه في إيطاليا غاريني الذي 
كتب الرّاعي فيدو «Guarini, Pastor Fido‏ و في 
أنجلترا فلاتشار وقد كتب زوجة لشهر فقط 
.Fletcher,A Wife for a Month‏ اَم في فرنساء 
فنذكر ماراي 1۲ وروترو 180101 خاصة 
الذي أبدع في هذا المضمار وكتب في ما كتب 
القدّيس جوناي الحقيقي Saint‏ عاطماة6؟ Le‏ 
افق 6ه دايعا يبن مق مات تعاففة وسفنند 


ومن المقوّمات الثابتة لهذا الجنس: 
- عدم التقيّد بالقواعد المكرّسة في المأساة* 
والملهاة* على حل السّواء. 


- حبكة قائمة على التشعب* واللبس* 
والأحداث المتنوّعة والمغامرات» وفعل 
درامي وإن يبدو مأساويا أو قل جادّاء فإِنّه لا 
ينتهى بفاجعة* وإِنّما يعرف نهاية سعيدة كما 
في 59 حية لوسيد لكرناي Corneille, Le‏ 
9 

- الجمع بين شخصيات نبيلة وأخرى مُتواضعة 
الميدلة لاني إلى عبات شيعي 

- الجمع بين أكثر من نقس*: المأساوي 
والإشفاقي والهزلي. 


واللافت للانتباه في كل هذاء هو التحريف 
المع للماسارى والهزلي ت هذا الجنس؛ 
فالمأساة* تفرز سخرية مأساوية تضعف 
المأساوي» إذ تجريه مجرى غير جدّي. أما 
ا فيمكن أن تفع بن خلال الهزل على 
عوالم مخيفة إن لم نقل مرعبة. 

ولقد مهّدت المأسملهاة لظهور الدراما 
البورجوازية" والدراما الرومنسية* خاصة» التي 
وجدت فيها مادة ثرية 'فاستلهمت متها الجمع 
بين المتناقضات وخرق القواعد والمزج بين 
افوا ا 

وتواصل هذا الانبهار مع المسرح العبثي* أو 
الجديد الذي يرى في هذا الجنس أصدق تعبير 
عن الوضعية المأساوية للإنسان المعاصر حيث 
يتزيى الهزل بلباس المأساوي» فيختنق الضحك 
ويكون أقرب إلى التكشيرء كما بين ذلك هابال 
Hebbel‏ 


المباعدة 
FR : Distanciation‏ 
EN : Distancing effect‏ 


المباعدة هى إبطال لمبدأيٌ المحاكاة والتطهير*. 
وهي روح المسرح الملحميٌ ودعامته الأولى» 
وتأتي نتيجة منطقيّة للوسائط المستعملة في 
اللسف المُمنهج للمسرح التقليدي. 


ويتجلّى ذلك على مستويات ثلاثة متداخلة 

E‏ برعي الشييز ب بينها 

لاعتبارات منهجية ولمزيد التوضيح: 

- التأليف: في هذه المرحلة» يحرص 
الكاتب على تصوير وضعيات تُبرز مواقف 
الشخصيات المتناقضة فيجرّدها من القدرة 
على الإبهار وينتفي بذلك مفهوم البطولة (ر. 
أثر الغرابة). 

- التأدية: خلافاً للممل في المسرح التقليدي 
الذي يسعىي إن التماهي مع ال #3 
المتقمصة» يدي نظيره في المسرح الملحمي 
دوره بشكل يوحي بأنّه لا يتبنّى فحوى أقوال 
الشخصية وما يُنسب إليها من أفعال. ويتحقق 
شمن اول ال را ا غل 
سبيل المثال. 

- لقي تار ميخ اكل رشت 
تحب اللاغيء إذ تيت المشري دمجا وتعير 
استغرابه» فتدفعه إلى أخذ مسافة نقديّة مما 
يعات إلى ذلاف وباط أعرياازني 
إلى المباعدة منها تغيبر الرّخارف المرئي”. 
ولقد لص برتولد برشت مُقوّمات المباعدة 
بقل اقفن قط التتاعلوات اناا التي 
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ينشتها المسرح التقليدي» لا يكون بوسع 
الي النتكر ف االو ا قرفن 
أن نقحمه فى الحدث» يتو جب أن نبعده عنه 
ونذكره أنه في مسرح لا أمام أحداث واقعية. 


وغلى الٌمكلين الأ ينسوا آنهم ممثلون»: 


متعهد الجوق 
FR :. Chorêge‏ 
EN : Choragos‏ 


هو مواطن يوناني ثري من خاصّة القوم يعن 
بوصفه راعيًا للآداب» للإنفاق والإشراف على 
بعض المصالح الثّقافية. والشبب في ذلك أن 
أثينا لم تكن تتكمل في القديم ببعض المصالح 
العامّة» وإِنّما تعهد بها إلى بعض الأثرياء بموجب 
نظام خاصٌ. ويُعتبر تعهّد الجوق بهذا المعنى» 
مظهرا من المظاهر الحضاريّة وانخراطا فعّالا فى 
تطوير الحياة الثّقافية» ومناسبة ثمينة للمتعهدين 
لإبراز ثرائهم وبالتالي تعزيز نفوذهم الاجتماعي 
والسّياسيّ. 


بعتن متعهّد الجوق* من قبل قضاة سامين 
يحكمون أثينا القديمة. ويُعهد إليه تحديداء 
فى نطاق المناظرات المسرحيّة المُقامة على 
ا الاحتفالات الديونيزية» انتداب المرئمين 
والممثلين والإشراف على الجوق* والإنفاق 
على تكوين أعضائه» وعلى لباسهم وأقنعتهم 
وكل مستلزمات العروض حتى يكونوا جاهزين 
للمناظرات. كما يتولى الإنفاق على مسرحية 


6 يختارها من بين الأعمال المقدّمة للمنافسة. وعند 


الفوز في المسابقة يُتوّج مع كاتب المسرحية 
ويقام له تمثال نصفي يخلّد ذكراه. 


الإشراف. فاختفت وظيفة تعهّد الجوق وعوّضتها 
رئاسة الألعاب أو الأركونتا* (ر. الأرغون). 


المتلفظ الأوفى 
FR: Archiénonciateur‏ 


EN : Archi - enunciator 


خلافاً للمؤلّف المسرحيّ الذي يتمتع بوجود 
فعلي وماديٌء لا يمثّل المتلفظ الأوفى سوى 
هيئة ورقية تقوم بإسناد أقوال تأتي في شكل 
مخاطباك: با أو. أحاديت. نجانيةة إلى 
الشخصيات المتحاورة دون أن تتبنّى وهات 
نظرها. كما تتولی توضيح كل ما تعلق بالتلقظ 
وسياقاته وطرائق القول كتحديد الإطار الزّماني 
والمكاني وهويّة المتحاورين وصفاتهم إلخ. 
اال ای ف ا ارو 
Michael Issacharoff‏ في كتابه و الخطاب 
spectacle du discours‏ eاء‏ يبيّن التراتبية 
في الخطاب المسرحي بين المتلمُظ الأوفى 
الذي ينظم الأقوال وسياقاتها من ناحية وبقية 
المتلفظين الآخرين أي الشخصيات المتحاورة 
من ناحية أخرى» وهو يختلف عن المُمسرح* 
الذي لايوجد خارج الممسرحيات. 


المتنكر 
FR : Travesti‏ 
EN : Transvestite‏ 


(ر. التنكر). 


المحاكاة الشاخرة 
FR : Parodie‏ 
EN : Parody‏ 


المحاكاة الشاخرة نص على نص يكون إمّا من 
الجنس نفسه (النْص المصدر* سردي والنص 
الناسخ* له سردي أيضاً)ء أو من جنس مغاير 
(التص الأول سردي والثانى درامي)» ينطلق 
نيه الان ف صا ا 412 من 
وسائل الهزل ليبرز مكامن الضعف فيه من 
حيك المحتوئ أو الشكل أو الاثنين معا نظراً 
لتلازمهما. 


ومن شروط نجاح المحاكاة الساخرة استهدافها 
لا للنصوص المغمورة أو الآثار المتواضعة 
فيا أو أدبيّاء بل للتصوص التي تلقى استحسان 
الجمهور والقَراء» والتي تحتل مكانة مرموقة في 
«جمهورية الأدباء» حسب عبارة فولتير 17/018156 
الشهيرة. 

ويُعدَ هذا الشرط أساسيًا لكي يتمكن المتلتّي 
و كنيمي ت 
الشاخر بين أثره والنص المصدر*) إذ لا قيمة 
اک کا ا زه لا لام ر 
عن مقصدها ومشروعها. 


ويعدمد مؤلفو المحاكاة الشاخرة = الذين 
يضعهم الكتاب المستهدّفون في خانة المبدعين 
الفاشلين للثيل من وجاهة نقدهم - على التَقّس 
الهزلي والمبالغة والتحريف في البناء الدراتتي 
للشخوص. 

ولقد جوبهت المحاكاة الشاخرة بردود أفعال 
ومواقف متباينة» تارة غاضبة وتارة أخرى مُؤْيّدة 
حسب المقولات الأدبية الشائدة فى هذا العصر 
Î‏ ديه القرن 
الثامن عشرء لم يحظ هذا الجنس الأدبي بالقبول 
في أوساط التّقاد وخاصة لدى الكتاب الذين 
كانوا يشنّون حملات ضدّهء ذَؤْدا عن مصالحهم 
الماديّة الضيّقة ودفاعا عن مكانتهم الاعتبارية في 
المجتمع. لكن مع بداية القرن التاسع عشرء تبدّد 
هذا الموقف تدريجيّاً واقتنع الجميع بأنّ المحاكاة 
الشاخرة هي» في نهاية المطاف» اعتراف ضمنيٌ 
بقيمة الآثار المستهدّفة. 

ولقد تعززت مكانة المحاكاة الشاخرة في القرن 
العشرين» بفضل مقاربة الشكلانيين الرّوس 
الذين بينوا مساهمتها الفعّالة والمؤكدة في تقييم 
الإنتاج الأدبي عموما والمسرحيّ على وجه 
التخصيص. والتّنبيه إلى مواطن الخلل والضعف 
فيه مثل المبالغة في الغنائية البكائيّة (كما في 
الدراما الومشسة)» أو فض ال ارق الغوية 
فى ما يُسند من أقوال إلى الشخصيات (كما 
الال مكلا قن الاس الكاشبيكية الحديذة 
ال تعردضت لها المحاكاة الشاخرة بالتّقد اللأذع 
في عديد المرّات). 
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المحور الخَطابى 
FR :. Axe discursif‏ 
EN : Discursive axis‏ 


يُمثّل المحوو الخظابي» من منظور اللسائيات: 
الوجهة التي يرسمها الكاتب لأثره. وهذه الوجهة 
التي يُمكن أن يكون مضمونها إِمّا جماليا أو فكريا 
أو الاثنين معاء ليست بالمعطى الذي يُقرّه النصّ 
ويُورده بصريح العبارة» فيدركه المتلقّي مباشرة 
دون عناء» وَإِنّما هي خطاب ضمني يُقرأ بين 
الشطور وتكون وحداته وعلاماته مبثوثة فى أكثر 
من موضع وعلى أكثر من مستوىء يتحشسها 
القارئ أو المتفرّج فيجمعها ويتدّرج بما تحمل 
من مضامين ودلالات إلى أن يصل إلى اختزال 
ما يشبه مقصديّة الكاتب أو مقروئيّة النصٌ. 

وإذا كان لاب من هذا الجهد أو هذه القراءة 
المتأنيّة والمستفيضة لرصد محور أو محاور 
النص الخطابية» فإِنْ امتلاك القارئ مُسبقاء 
لأدوات التحليل الضرورية وإلمامّه بالشياقات 
التى يتنرّل فيها هذا النص أو ذاك؛ فضلاً عن فهمه 
لمدلولات خصائصه الأجناسية» من شأنه أن 
يوجُهه نحو الوجهة التى ارتآها الكاتب لمؤلفه 
تفلم النحاون الخطابية فى لر 
سوفوكليس 6م وأسخيلو س Eschyle‏ 
وأوريبيدس Euripide‏ بحضور الآلهة البالغ 
التأثير فى حياة الناس» ومحدوديّة ججهد الإنسان 
في مجابهته لهذه القوى؛ أو يربطها في المسرح 
الجديد ذي المنحى العبثى» بتشيئة الإنسان. 


وأيّا كانت الصّياغة» فإنَ معرفة المحور الخطابي 


8 في النص أو وجهته (أي الخط الخفئ الذي 


يخترقه) مسألة بالغة الأهمية» وإجراءٌ أساسيّ 
لفهم المشروع الفكريٌ و/ أو الجماليّ الذي 


المخاطبة 


FR : Réplique 
EN : Reply 


وحدة خخطابية تحمل سمة الحوار* في ذاتها. 
وهي تأتي في مواقع مختلفة كأن تفتتح المشهد 
فتكون منطلقا للتواصل بناءً على وضعية تلفظية 
ما أو اوق مقاط نا ف فی ق وة 
الردّ بشكل من الأشكال,وتقيم معها علاقة 
انسجام أو تنافر. 

وکر الميفاظيق أنا کان كر قا دعا اا 
في الحوار* وضامنا للترابط والتسلسل حتّى في 
ا برق يحزان الط غ ر العوار). ويظهر. 
هذا الترابط بصيغ مختلفة كالتكرار (إعادة لفظ 
أو مقطع) والاستطراد ونحوه. 


إن تشابك الرّدود وتعالقها وتفاعلها على الحو 
الذي دذُكر يُمكن لا من الوقوف على إيقاع 
المسرحية والرّهانات المطروحة فحسب» وإِنّما 
أيضاً على العلاقات بين القوى المتفاعلة فى 
ما بينها في المسرحيةء والتي تجد مانا 
على :مسفورى الفعل* الدرامي» فالرة يئ عن 
نوعيّة العلاقة بين المتحاورين» وعلى تقاربهم 
وانسجامهم أو تنافرهم وصراعهم. 


وبخصوص التصنيف» يُدرج في باب المخاطبة 
اليد الحافر *والسخاطة اله والخديك 
الجانبى*. 


وعلى مستوى العرض تتطلب تأدية المخاطبة 
فى الوقت المناسب» وبالكيفيّة اللازمة مهارة 
وقدرة فائقتين» حتى أن هنالك من يتحدث 
عن «فن المخاطبة» الذي لا يقتصر على حسن 
المشاركة وإِنّْما يتعدّاه إلى تحقيق الأثر المرجوٌ 


مخاطبة الجمهور 
FR : Adresse au public‏ 
EN : Address to the audience‏ 


تفترض مخاطبة الجمهور بانّا (الممثل*) 
ومتقئلا (المتفرّج) وخطابا مو ها للمشاهدين. 
وهي تطرح إشكالات عديدة من حيث الطبيعة 
والتصويغ وشكل التواصل ذاته؛ فهنالك من 
النقاد من يُقحم فيها الفاصل النقدي* والحديث 
الجانبى* والحديث الفردي* بوصفها أشكال 
مخاطبة للمتفرّج بمعنى من المعاني. ومنهم من 
يصلها فقط بالخطاب الذي يتوجّه به الممثل* 
مباشرة إلى الجمهورء مما يؤذي إلى تحطيم 
الحائط الرّابع*. لذلك كانت هذه التقنية مرفوضة 
في المسرح القائم على الإيهام' ولم تُوجد إلا 
بصيغ غير مباشرة من خلال بعض الشخصيات 


إجمالاء يمكن تبويب مخاطبة الجمهور» حسب 
الحالات التي ترد فيهاء إلى ثلاثة أقسام: 


- مخاطبة مباشرة تتضمّن قرائن صريحة (ضمير 
المخاطب. نقاط الاستفهام...). 

- مخاطبة بالوساطة كأن يتوجّه الممثّل بالكلام 
إلى سترحين رن 5 يعلنهم الجن 
مبثوثين فى القاعة» فى حين أنْ المقصود 
بالخطاب هو المتفرج الحقيقيّ. مثال ذلك 
المرأة الضّوت في مسرحية الصخرة لمعين 
موسر 

- مخاطبة ملتبسة لما يحف بهوية المتلقي من 
غموض» إذ يمكن أن يُفهم حسب التأويل أن 
المتكلم يتجه بالقول إِمَا إلى محاوريه وإما 
إلى الجمهور أو إلى الجميع في الآن نفسه. 


المخاطبة غير الموجهة 
FR : Cantonade (û la).‏ 
EN: To speak in an aside‏ 


يفترض الخطاب جملة من العناصر لعل همها 
تحديد هويّة الباتٌ وهويّة المتلقّي كما تقتضيه 
رغد ارال فإذا نظا إلى عله اا 
من هذه الزاوية» يمكن تعريفها بأنّها مخاطبة 
معتلة بعض الشّيِء إذ أنها لا تتوجه إلى أيّ 
el N‏ 
ا 

يرد هذا الصنف من المخاطبات عادة» حسب 
الأمثلة المتوفرةء في بداية المشهد تحت دوافع 
نفسيّة مختلفة» منها سعيٌ المتلقّظ إلى تغيير 
مجرى الحديث أو التعالي والتبجج كما الحال في 
رحلة السيد بيريشون Le voyage de m0SieUr‏ 
Perrichon‏ لاو جين لابيش .E.Labi¢he‏ 
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المخاطبة المُسهبة 
FR : Tirade‏ 
EN : Tirade‏ 


كميأ» تتميّز المخاطبة المسهبة عن المخاطبة* 
بطولها النسبيّ. ولكن, إذا كان المعيار الكمّي 
هو البنياق الود الذي كيذه كل الاس فد 
أحد» حسب ما هو معلوم» سعى إلى ضبط 
محتواه بشكل دقيق حاسم (عدد الكلمات أو 
الأسطر أو الأبيات)» وهذا ما يجعل الدّارس 
يتردّد أحياناً قبل الحسم في نوعية الأقوال 
المنسوبة للشخصيات؛ هل هى مجرّد مخاطبات 
أم مخاط ات ا جو رد يدرج النقاد في 
باب المخاطبات المسهبة نماذج غير متجانسة 
كميّاء فإذا كان طول بعضها لا يتجاوز الأربعة أو 
الخمسة أسطرء فإِنْ عدد الأسطر أو الأبيات فى 
أمثلة أخرى يناهز أحياناً المائة. ۰ 


يطرح الصّنف الثاني أسئلة متعدّدة تقض مضاجع 
المؤلفين المسرحيين» ويثير إشكاليات ملخة 
تؤرّق المخرجين والممثلين. 

إن أكبر معضلة تواجه المؤلّف عند كتابة مثل هذه 
المخاطبات الطويلة هي إيجاد صيغ ووسائل 
ومتناغمة مع طبيعة المسرح بامعار أن استئثار 
شخصيّة ما بخطاب مطوّل يعد نسفا صارخا 
لأهم ركيزة في المسرح وهي التحاور. ولكي 
لا تتحؤل هذه المخاطبات المسهبة إلى خطاب 
رتيب ووقف سرحي ينتفي فيه التحاور والفعل* 
الدرامى» يسعى الكتاب عادة إلى إضفاء بعض 


0 الحركيّة عليهاء موظفين للغرض مجموعة من 


الأدوات منها ماهو بلاغي أو أسلوبي ومنها ماهو 
ورائوم اسان لفاس :ول ا 
والترجد إلى ' الات الارن ا 
إنكارية وتنويع الجمل وتغيير نسق الحركة* 
وتضمين الخطاب بعض السنن الحركية إلخ. 
أمَا بالنسبة إلى المخرجين» فإنَ توزيع الأدوار 
المنضقة: ليده المخاطائظ. الطريلة مسالا 
دقيقة للغاية» ويمكن أن يكون سببا من أسباب 
نجاح العمل ككل أو فشله. ولهذا الشبب» 
غالبا ما تسد هذه النخاطيات القسهبة إلى 
الممثلين المتمرّسين الذين يجدون فيها فرصة 
سانحة لمزيد التألّق والإبداع» خاصّة إذا كانت 
فا س 

أَمَا بالنسبة إلى المبتدئين منهم» فهي امتحان 
م لبا قظله فين دراك عا فى اة 
ولا تنتهي متاعب: المتخرجين بعد إستادها إلى 
من هم جديرون بتأديتهاء بل عليهم» حفاظا على 
مبدإ التحاور الذي ذكرناء الاشتغال على أكثر 
من واجية لأسصباط الوسائل الكفيلة بد انهاه 
المتفرّج خاصة عندما يكون النصّ خاليا من 
الإرشادات الركحيّة* أو الممسرحيات. 


وفي ما يتعلّق بالوظائف التي تؤدّيها المخاطبات 

المسهبة فان أهمّها هي: 

- الوظيفة الشردية/ الإخبارية وتظهر في 
المخاطبات التي ترد مثلا في المشاهد 
الافتتاحية. 

- الوظيفة التحليلية/ الحجاجيّة ونجدهاء 
غلى مل الذكره فی الجقاهه الى تدعن 


فيها إحدى الشخصيات إلى تبرير موقفها أو 
الإفصاح عن رأيها. 

- الوظيفة الفتيّة/ التقنيّة وتتحمّق عندما يتضارب 
نقل بعض الأحداث إلى الخشبة مع بعض 
المقولات الفنيّة أو الجمالية» كما في المسرح 
الكلاسيكي* (ر. اللياقة»» أو عندما يتعذّر 
عرض هذه الأحداث تقنيا؛ فتصبح المخاطبة 
المسهبة ملجأ الكتاب الأخير (مثلها مثل 
الحديت القرذي: النقني)ء, لهذيق السببين 
صاغ راسين في فادرة Racine, Phêdre‏ 
مخاطبة مسهبة تعد الأشهر على الإطلاق في 
المسرح الفرنسي» يتجاوز طولها سبعين بيتا 
ليصوّر لنا مهاجمة الوحش البحري لأحد 
أبطال المسرحية والفتك به. 


بقي أن نشير إلى أن تبويب الوظائف على هذا 
الحو لا تبرّره إلا الاعتبارات المنهجية» إذ نجد 
أمثلة عديدة من المخاطبات المسهبة التي تؤدّي 
أكثر من وظيفة فالشردء مثلء هو إخبار وإفادة 
بقدر ما هو حجاج وتحليل. 


المخرج 
FR : Metteur en scêne‏ 


EN : Producer 


(ر. الإخراج). 


FR : Répertoire 
EN : Repertory 


يحمل هذا المصطلح معنيين اثنين: يفيد 
الأوّل مجمل الأعمال التى أنجزتها فرقة من 
الفرق الا وراو ار في ما يُحيل الثأني 
على. الفسرحياك الاي إا من تحيف 
ااا بشى ال الزماية كاعباق تكسي 
Shakespeare‏ وروبار غرين Robert Greene‏ 
وبنيامين جونسن 10١‏ طە[ صنتصدزمء8 التى 
فجت في اة الالبصاياتيك آي افده 
لنفسن الفنية الدرامية (آثار سعد الله ووس 
المرتبطة بالجمالية الملحميّة على غرار الفيل 
يا ملك الزمان). 


FR: Administrateur 
EN: Production manager 


خلافًا للمخرج الذي يُعنى بالمسائل الفنيةه 
ينحصر دور مدير الفرقة في الشؤون الإدارية 
والمالية؛ يسهر على جسن إذارة القرقة وبرمبة 
العروض» ويسعى إلى إيجاد مصادر التمويل 
والذعم» ويحرص على التصرّف السّليم في 
الدفوعات والمقابيض. 

ذلك هو دوره الأصلي وتلك هي صلاحيّاته. 
أمَا في العالم العربي» يحدث أن ينحرف مديرو 
المسارح عن هذه المهام التقليدية فيتدخلون في 
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الاختيارات الفنيّة» ما خوفا من عسف الرّقابة أو 
مُسايرة لذائقة الجمهور العريض. 


FR : Cintrier 
EN : Fly master 


هو المشرف على التقنيّين والآلاتيين العاملين في 
سقف قفص الرّكح*) يوجُههم في كل العمليات 
الخاصّة برفع الزخارف وإنزالها في المسارح 
المشيّدة على الطريقة الإيطالية. 


المرافق الملحقة 
FR : Dégagements‏ 
EN : Part of wings‏ 


بالمعنى الضيّق للكلمة» هي فضاء من 
فالات السار ال ال عن اطا 
المشاهدين» يشتغل فيه اتون عند تيء 
الرّخارف. أما المعنى الشامل الذي ترشخ 
تدريجيّاً فيفيد» إضافة إلى المعنى الشابق» كلّ ما 
يساهم في راحة المتفرّجين كالمسالك المهيأة 
لذوي الحاجيات الخصوصيّة والمقهى ومدارج 
النجدة وغيرها من المرافق. 

المربتة 

FR : 62 

EN : Duenna 


ظهر هذا الدّور في المسرح الإسباني» في أعمال 


8 ای العف الدهبى: وكاث د ق البذانة 


مربيّة منحدرةً من أصل رفيع؛ لذلك كانت 
أقرب إلى دور الأم الثبيلة. وؤُظف هذا الدور 
لاحقاء بطريقة تحريفيّة عندما 5 في الأدوار 
المتشابهة*» فظهرت المربيّة بمظهر العانس 
الشمطان:واصنحية ار ا ال ا 
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r 
FR: Choriste 
EN: Chorister 


فو ف عا الان كار مد اللعرن* 
ليشارك بصفة ظرفية في العروض المسرحية أو 
التظاهرات الاحتفاليّة الدينية التي كانت تقام في 
الفترة الإغريقية القديمة. 


يُعتبر المُرنم في هذه العروض» صوت الشعب 


وترجمانا صادقا لمعتقداته وقيّمه» يعاضد قائد 
الجوق* في مقارعة غطرسة البطل المأساوي 


بالحجج الذامغة. 


المُرْحة اللفظيّة 
FR : Blague verbale‏ 


EN : Verbal joke 


إن المرعة ا 


المزحة المسرحية 
FR.: Blague de théatre‏ 
EN : Theatrical joke‏ 


المزحة بصفة عامّة هي خدعة تستند إلى مزاح 
ثقيل. أمّا في المسرح فهي مُلحة» خارجة عن 
النص مثيرة» يقصد من وراتها إدخال البلبلة لدى 
المُحاور بما نها غير متوقعة لديه. وغالباً ما تأتي 
تلميحا إلى موضوع يدفع بالمحاور إلى الضحك 
المتواصل الذي يجب عليه مقاطعته حتى يعود 
إلى النص المسرحي. 

ويمكن أن تأتى تصريحا عبر مُزحة لفظيّة واضحة 
ال لالات وال ادات كان ادل كلمة ای 
مشابهة لها في النطق تؤدي إلى الهزل التحريفي 
أو الهزل الوضيع. 


المُزخرف 
FR : Décorateur‏ 
EN : Designer‏ 


المساجلة الهوميرية 
FR : Epithêtes homériques‏ 
EN : Homeric epithets‏ 


قبل تحديد المعنى» يجب التمييز بين 
استعمالين مختلفين للئعوت الهوميرية في 
الإلياذة والأوديسة: استعمال أوّل يُبرز فضائل 
الث 3 لشخصيات ومحاسنها («أوليس الكريم» 0 


«أوليس» قاهر المدن» إلخ..) وثان يقف على 
مساوئها» وهو جوهر ما يُسمّى بالمساجلة 
الهوميرية. 

وتُترجم المساجلة بعبارات جارحة توجهها 
الشخصيات المُتصارعة إلى بعضها بعضا قبل 
أن تقل إلى الاشتباك. المادئ. .حسب تطوّر 
الشجال*. 


ويُشترط في هذا الصّراع الكلامي أن تتقيّد 
الأطراف المتخاصمة بجملة من القواعد أهمّها 
تجنّب الألفاظ الثابية الخادشة للحياء. وبقدر 
ما يُظهر أحد الأطراف قدرا من اللياقة وصفاء 
الذعن وال ارق قتع الا را 
يكون محل استحسان وبالتّالي يؤول الصّراع إلى 
صالحه. 


على مستوى البناء أو الصياغة لا ترد النْعوت 
الهوميريّة منفصلة» وإِنْما تأتي ضمن المخاطبات 
والرّدود في شكل جمل اعتراضية مقتضبة» 
يختزل فيها صاحبها عيبا من عيوب خصمه. 

وقد استهوت المساجلة الهوميرية عديد الكتاب 
ومنهم الفريد دي موسي A. De Musset‏ الذي 
رأى فيها طريقة مُثلى لإبراز التباينات بين بعض 
شخصياته؛ فوضع وها لوجه في نزوات ماريان 
Les caprices de Marianne‏ كلا من «كلوديو» 


(ەudiھاC)‏ القاضى Îyكتlف« (Octave)‏ 
الشخصية المنفلته كما يبينّه هذا المقطع الذي 
نورده بالتصدف: 


كلوديو: لقد استمعت إلى كل شيء 


3 
أكتاف: «بأي أذن»» بها القاضي التزيد؟ 
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كلوديو: زوجتي أخبرتني بكل ذلك ايا ابن عمّي 
الوقح». 

أكتاف: ألم يبق شيء في تلك «الأذن الجميلة»؟ 
كلوديو: بقى جوابهاء يا «(عمود ملاهى الرذيلة» 
وسأطلعك عليه. 

أكتاف: لست مجبيرًا على سماعه يا (محضر 
جلسة... ) 


المساخر 
FR : 5‏ 
EN : Masquerades‏ 


ليست المساخر عرضا مسرحيًا وإنْما استعراض 
فنيٌ وفُْجوي اعتادت المدن الأوروبيّة في 
OE ETO‏ 
ببعض الأحداث الشارة. ۰ 


وتتمثّل فرجة المساخر في مجموعات من 
الفيات والفعة السكرين واليشتعين سارن 
عرباتهم المزخرفة» يجوبون بها الشوارع 
والسّاحات العامّة» ترافقهم في ذلك الفرق 
الموسيقية المطلية. و كانت المجسرعات تعد 
العدة لمكل هذه المئاسبات» وتتتاقين فى ما بينها 
في تصميم الملابس وخياطتها وفي صنع الأقنعة 
وتزيين العربات. 


وللإشارة» تتقاطع المساخر مع ملهاة التحريف 
الهزلي إن على مستوى الأهداف المرجوٌ 


2034 ا اة ورك سفن المظاع أو على 


مستوى الصيغ والأساليب المعكثمدة )ا ل * 
مثلاً). 


المساعد 
FR : Adjuvant‏ 
EN : Helper‏ 


(ر. التظام الفواعلي). 


المسافة الحمالية 
FR: Distance esthétique‏ 
EN: Aesthetic distance‏ 


يمكن تحديد المسافة الجماليّة فى مقاربة أولى 
بقار سيا امورل الال SOE‏ 
اا هال امع الان اناف الا 
تتمحور حول المتلقي. 


والمقصود بها موقف ا تلفي 9 2 
وتنعدم هذه المسافة تماماً إذا ما تماهى المتلقي 
6 الشخصية 0# نتيجة للتعدف 2 أو إذا أصبح 
مُكوّنا من مكوّنات العرضء مشار کا فيه فعليًا كما 
في المسرح الحَدّئي* ومسرح المُضطهدين*. 

فی المقابل» تكبو هذه المسافة مجازا إذا لم 
يستقطب الأثر أو العرض انتباه المتلقي» أو إذا 
انبنى على جماليّة المباعدة* كما في المسرح 


المسحوق الهزلي 
FR : Rouge comique‏ 
EN : Comic red powder‏ 


مسحوق أحمر اللون يوضع على خدّي | ل 
وأطراف أنفه عند تقمّصه لدور هزلي كما يفعل 
المهرّج في الشرك. 


FR : 1526861 des genres 
EN : Theatre of genres 


اشرت في جل المد الأوروية في ما شى 
بالفترة الزّاهية (آي الفترة التي سبقت الحرب 
اا الأولق) هما ك امار وة 
العروض. 
ن ج امار ر مه ت هذه الاح 
بشكل يوفر لروّادها كل أسباب الرّاحة والمتعة» 
فكانت عبارة عن قاعات حميميّة لاتتّسع إلاّلعدد 
ف تفرّجين. وقد عَوّضت فيها الشّرفات 
بالمقصورات الصغيرة وجهزت بالأرائك بدل 
الكراسي. (ر. المقصورة). 
حاقل ما يضاق عة الأعمال الم وفيت 
حرص مديرو هذه المسارح استمالة للجمهور 
راشا ولق اكاد مف الت ده 
على رفک مسر کات کات ميعدرى کی 
(ر. ال ح الشبقي) أو سوقي (ر. المسرح 
الشوقي) دون سواها. 


المسر. 2 اللاحتفا لچ 
FR : Théatre festif‏ 
EN : Festive theatre‏ 


ون الالمشالية): 


المسر الإذاعى 
FR : Théaãtre radiophonique‏ 
EN : Radiophonic theatre‏ 


تُخصّصن أغلب المحطات الإذاعبة شرقا وغرباء 
حيّزا زمانيا من ساعات بثّها للأعمال الدراميّة. 
عبر موجات الأثير مسألة تقئيّة بحتة موكلة إلى 
ذوي الاختصاص (دون أن يكون هذا التعهّد أو 
الرابع إلى المستمعين)» فان الإسهام الأبرز 
یکمن دون شك فى ما يسمّى بالمسرحيات 
الإذاعيّة أكانت نصوصاً جاهزة ينتقيها المخرج 
إن «مسرح الأذن»» كما يحلو للبعض تسميته» 
هو بالتأكيد عمل إبداعيّ بأتمٌ معنى الكلمة 
يجب تثمینه وإفراده بما يستحقٌّ من دراسات 
المرئي من أنظمة دالة تساعد على تجسيده. 
يقتصر المسرح الإذاعي على نظام دال* أوحد 
وهو النُظام السمعي» وهذا ما يستوجب جملة 
من الإجراءات الخاصّة على مستوى الكتابة أو 
على مستوى الإخراج*. 
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وتختلف كتابة المسرحيات الإذاعيّة عن 
النصوص الموجّهة للعرض؛ فإذا كان مؤلفو 
مسرح الأرائك* مثلآء يكتفون ببعض 
المُمسرحيّات لوصف ملابس الشخصيات أو 
تحديد الإطار الرّماني والمكاني إلخ» فإن كتاب 
المسرحيات الإذاعيّة مطالبون بإيجاد الصيغ 
والتقنيات البديلة لتجاوز هذه الإكراهات. ومن 
الوسائل التي يلجؤون إليها مثلاء مسايرةً لطبيعة 
عا شيل اعرا ان الست 
من تصوّر الملابس أو الشّنن الحركيّة ونحوه 
خاصّة عندما تكون لهذه المعطيات أهميّة لفهم 
المقاطع الحواريّة. 

ورغم أنْ هذه الوسائل ليست حكرا على 
المسرحيات الإذاعية» إلا أن الحاجة إليها في 
هذه الأعمال أكبر ذون شك 


وإضافة إلى هذه الكتابة الخاصّة. فإِنَ الإخراج 
الإذاعي - وهو مجال تكوين وتخصّص - 
يستوجب كذلك أعمالا وإجراءات مخصوصة» 
تهدف كلها إلى ملء الفراغات التي يتركها النّصء 
أو إلى إعطاء هذا النْص أبعاده الفنيّة والجمالية. 
ومن بين المهامٌ الموكلة إلى المخرج» حسنٌ 
اختيار الرّخارف الصّوتيّة والضجيج المُصطنء* 
ليتمثّل المستمعون مناخات المسرحيّة وأجواءهاء 
وكذالاك الت عن الفواصل الموسشففة النلافمة 
لنفس الغرضء والإشراف على العمليات التّقنية 
الصّرفة كالتركيب الصّوتي وهي عمليات فائقة 
الدقة. 


مسرح الأرائك 
FR : Spectacle dans un fauteuil‏ 
EN : Closet drama‏ 


يشمل هذا المسرح مجمل التصوص المُوجهة 
لا للعرض وإنما لمجرّد القراءة لتصبح «فرجة 
على أريكة». 


نوي اص الم فحت هذا الم 

إلى قسمين اثنين: 

- نصوص قابلة للمسرحة* وإن لم تكتب لكي 
E‏ 


نصوص أخرى لا تتوفر فيها المُقَوّمات الضرورية 
لتترجم ركحيّاء وهذا ما ينطبق على عدد كبير من 
المسرحيّات الذهنيّة نظراً إلى إغراقها في الخيال 
والتّرمِيز*. 


مسرح الاسواق 
FR : Théatre de la foire‏ 
EN : Fair - ground theatre‏ 


منذ بداية القرن الثاني عشرء انتصبت الأسواق 
في مناطق عديدة من باريس. وكانت ملتقى 
الحرفيّين والباعة يعرضون بضاعتهم على 
الحرفاء الذين يقصدون هذه الأماكن للتسوّق» 
بعد ا هاري الثبية في الكناسن اجار 
وبالتوازي مع الأنشطة التجارية والممارسات 
الدينيّة احتضنت هذه الأسواق عروض مُروٌّضي 
الحيوانات وفرق الرّقص الفولكلوريء بالإضافة 
إلى الألعاب الناريّة والبهلوانيّة. وكانت العروض 


بعد هذه البداية المحتشمة» عرف مسرح 
الأسواق نقلة نوعيّة بلغت مداها خاصّة في 
القرن الثّامن عشرء عندما قزرت بعض الفرق 
المسرحيّة اقتحام هذه الفضاءات المهيّأة نفسيًا 
واجتماعيًا لتقل نوعيّة معيّنة من العروض 
المسرحيّة وُصفت وقتئذ من بعض الدّوائر الأدبيّة 
والأوساط الاجتماعيّة بالوضيعة والشعبويّة كما 
جاء في رسائل فولتير ۷141۲٤‏ . 


ولقد وجدت الجماهير العريضة في مسرح 
الأسواق ضالتهاء ناهيك أن الأعمال التي كانت 
تقدّم في المسارح الورّسمية لم تعد تستجيب 
اغا واعظارانية وقد ارط کاب 
كثيرون في هذا المسرح» وزوّدوه في البداية 
بنصوص مُقتبسة من مخزون الفرق الإيطالية 
التي كان لها آنذاك حضور لافت. بعد ذلك» 
حَظي هذا المسرح باهتمام مجموعة أخرى من 
الكتاب ورت له تيو ها بذاك فة فة وة 
ثابتة من بينهم بيرون ۲٥۸‏ وفيزولبي .Fuzelier‏ 
AG‏ هله ed‏ إنداة الأقال 
الجماهيري وبدأت معه متاعب الفرق المُنتصبة 
بالأسواق» إذ شَعُرت المسارحٌ العريقة المدعَمة 
من الشلطات الملكية بالخطر الدّاهم لفقدانها 
أعدادا هائلة من رُوّادها وانخفاض مداخيلها 
بشكل سريع» فقامت بإجراءات كثيرة للتصدي 
إلى هذا القبار الجارف.. ناشدات: القراقبين 
الملكيّين للتدخل ورفعت القضايا. ولقد أفضى 
هذا اهل إلى إصدار أحكام باثّة تم بموجبها 
مصادرة حقّ مسرح الأسواق في التمثيل وفي 


الغناء إرضاءً لمؤسستي «الكوميديا الفرنسية» 
و«الأكاديمية الملكيّة للموسيقى». 


ولقد ساهمت هذه الأحكام في التقليص من 
حضور الممثلين ونشاطهم في هذا المسرح» 
عبالهم الخصب» وما كانوا يتمتّعون به من 
a‏ فابتدعوا أشكالا قريدة فيا إذعان 
للأحكام الصّادرة بحقّهم وتجاورٌ لها في الوقت 
الصيغة الأولى من الأعمال التى اهتدوا إليها 
كانت تشبه إلى حد بعيد ما يُعرف الآن بعرض 
الممثل الواحد» وهو عرض ينتفي فيه الحوار* 
نظرا لعدم وجود شخصية* محاورة على 
الرّكح*. لكن يبقى التحاور فيه قائما في حقيقة 
الام كاهو هان التعديت الفردى* قل ب 
فضلاً عن مُخاطبة | لممثًا م للجمهور. 


الطريقة الثّانية التي توحّحتها بعض فرق مسرح 
الأسواق» والتى يمكن اعتبارها امتداداً للنُوعية 
الأولى» تكمن في الأكتفاء يممعل * وححيد بنخرط 
في حوار* ممكن مع ممثّل آخر يُفترض أن يكون 
في خفايا الركح. 

أمَا الشكل الثالث المجشم لأعلى درجات المَكر 
والدّهاء الذي بلغته فرق الأسواق المسرحيّة 
للدّفاع عن وجودها وسيرورتها فهو» دون شك» 
ما يعرف بمسرح اللافتات. 


يقوم هذا المسرح على المزج بين التواصل 
اللغوى. المكترب والخركات: الجسدية» إذ 
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يتوليئ أحد الممثلين رفع لافتة يُكتب عليها نض 
المخاطبة فيما يقوم الثاني بترجمة محتواها 
مُوظنا فى ذلك كل الفتون الأيمائية: الشّدن 
الحركيةء تقاسيم الوجه إلخ. 


وفي ما يتعلّق بالجانب الغنائي الذي أصبح جكرا 
على الأكاديمية الملكية للموسيقى» توخت هذه 
الفرق نفس الحل إذ تكتب الأغاني الشّعبية 
على اللافتات» فيردّدها الجمهور المتعاطف 
مع مسرح الأسواق والمنحاز إليه والمتسامح 
معه» حين يلحظ ضعفا في الأداء أو غموضا في 
إيصال المعنى. 

آي ا ما مهف الأنياط اك ااال 
الإبداعيّة في مسرح الأسواق» ومهما اختلفت 
الآراء في تقييم أبعادها الجماليّة وقيمتها 
الأدبية» ثمّة ما يشبه الإجماع لدى النقّاد في أن 
الإسهام الحقيقي لمسرح الأسواق يبقى دون 
شك المحاكاة الساخرة*. وهذا ما يؤيّده إقبال 
دور النّشر في العشريّتئِن الأخيرتين من القرن 
العشرين على طباعة وترويج الأعمال الكاملة 
لأمثال بيرون وفيزوليي والتي أصبحت تحظى 


بدراسات أكاديمية معمّقة. 


FR : Théatre noir 
EN: Black drama 


عد مس وده لا 
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والمآسي إلخ)» فالمقصود بالمسرح الأسود هو 
الاستعمال المكتّف للمؤثّرات الضوئية» وخاصة 
الإضاءة الشوداء*. 


FR : 15686 d’objets 
EN : Object theatre 


مفهوم حديث ظهر في نهاية سبعينات القرن 
العشرين ابتدعته كاتى دو فيل Cathy Deville‏ 
ونظر له لاحقاً كريستيان كارينيون. مهنادضط© 


Carrignon 


سمي هذا الجنس «بمسرح الأشياء» لأن الأشياء 
تمتلك فيه حضورا طاغياء بوصفها شخصيات 
نكغيلة الهو مات كما اها کن بادواز ادا 
#السفلين. ونظراً ليذه المكاة وهذا الع 
غالى بعض المنظرين أمثال تاديوش كنتور» 
وأكدوا أن الممثّل في هذا المسرح أصبح ثانوياء 
إذلا قيمة ولا و جود له أصلا بدون الأشياءء لأنها 
أصبحت مركز الاستقطاب. 


وقد أثار هذا الجنس المسرحّ جدلاء منذ نشأتهء 
فهثالك من التقّادمن تمده فرعا من شرح الدمن» 
لأن الأشياء المستعملة يقع تحريكها من قبل 
الممثل* تماما كما يفعل محرك الدمى. وهنالك 
من یری أنه وإن انبثق عن مسرح العرائس» فهو 
يقطع مع الضورة التمطية للدم ليستقل يوصفه 
جنسا درامياً يمكوّناته وتقنياته ولغته: 


ي ويُجمع جل النقاد على أن الطرح الثاني أكثر دقة 
ووجاهة» فمسرح الأشياء يختلف عن مسوجع 


الدمى من حيث طبيعة العناصر والتقنيات 
والتوظيف؛ فإذا كان هذا الأخير مقتصرًا على 
العرائس» فمسرح الأشياء يضم فضلاً عن 
الممثل* الدّمى ولعب الأطفال والتحف المنزليّة 
والكضان #«كذلك ‏ السناضر الت كالما 
والرّمل والطيّنء لأنها لدنة» مطواعة يُمكن 
تشكيلها أو تكييفها لصنع أشياء بعينها. ينضاف 
إلى ذلك المواد المصتعة كالسكر وحبّات الذواء 
وغيره. 


كل هده العتاضير تستعمل كأشياء يمكن تخريكها 
ومعالجتها باليّد أوتكييفها أثناء تطوّرات 
الأحداث» حتى تُولّد إيحاءات ودلالات مثيرة 
(الرّسم بالرّمل للإيحاء بوجود سور الصّين 
العظيم مثلا). 

من ناحية أخرى» يتميّز الشىء عن الدمية بصفات 
مخصوصة» فهو لم يُخلق أويُصتع من أجل 
المسرح» وإِنّما لوظائف نفعيّة تتصل بالحياة 
اليوميّة. علاوة على ذلك» فهو حقيقيَ ومعروف 
لدى الجميع بوظيفته الأصلية (الصنبور وظيفته 
ضح الماء في الأصل)» وبذلك يتسنئ للمتفرّج 
فهم توظيفه بطريقة مغايرة في مسرح الأشياء. 


انطلاقاً من هذه الخصائص» يمكن أن تشتعمل 
الأشياء اليوميّة المعطوبة أو البالية» فينزاح بها 
مسرحيّو الأشياء عن دورهاء وتسند إِليْها وظيفة 
أو وظائف أخرىء ويُعاد اكتشافها بطريقة مُغايرة. 
من هذه الناحية» يختلف الشيء» لا عن الذمية 
وحسبٌء وإِنّما أيضاً عن اللأحق* الذي يقصره 
البعض على دلالته الأصلية. مثال ذلك ما ذكره 


كريستيان كارينيون بخصوص منديل ديدمونة: 
لقد سّرق هذا المنديل ووضع في غرفة كاسيو 
يدق عطيل أن زوجته تخونه. إِنّه لاحق 
مُحدّد في مُجريات الأحداث. ولكنّه يحافظ على 
معناه كمنديل» أما الشيء فيتوفر على دلالات 
حافة حين يقع توظيفه في ما لم يرصد له في 
الأصلء فملعقة اللّوح مثلآء تستعمل في مسرح 
الأشياء كسيف أو مجداف أو عقرب ساعة» رغم 
أنها تختلف عن العناصر التي عَوّضت. 

تمكن اشا مد الكعمافون إلى و فب 
الأشياء وإلصاقها ببعضها بعضاء للإيغال في 
الفحرين أو ال اة وكلما كان الو ك ترا 
انطبع أكثر في الذاكرة وأثرى المخيال. وبهذه 
الطريقة تتحرر طاقات تعبيرية وإمكاناث غير 
متنظرة إذ تستعمل هذه الأشياء رمورًا لعلامات 
مسرحية أخرىء ولنا في الترّكيب الطريف 
الثالى الموظت لدعا تسم ال انات 
الآلات» خير دليل على ذلك. لقد لصق أحد 


ا 


المزخرفين فرشاة مسح أحذية فوق قرعة منفصلة 
جزئيا عن وجه حذاء عسكريء وربط إليهما 
قرنين اصطناعيئن ليو حي بأن الشَّيء المركب هو 
زاس ثون: 

بخصوص الأعمال المُدُرجة في مسرح الأشياء 
فهي تتوفر على كل المُقوّمات الدراميّة من 
حبكة* وأحداث ووضعيات وشخصيات - 
اھا مارو فين القن ص بالل ا 
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أما اللّغة الرّكحية* فهي لغة حركية بالأساس» 
إيحائية تأخذ من السينما وفنون التعبير الجسماني 
بطرف. ورغم أن الممثل* هو الذي يحرّك 
الشيء أو يُطوّعه. وينخرط في الإيماء أو يسرد 
الأحداث 0 عوالم الحبكة* ويعيد الحياة 
إلى الأشياء فتضجٌ بالحركة» ويعطيها صوتا 
مرت الما ذلك 
أن المتفرج نظراً إلى الإيهام المسرحي* لا يركز 
إلا على الأشياء:ت الشخصيات أو يعبارة ادق 
«البيو أشياء» ومغامراتها وينسى من يُحرّكها. 

ونا أن الأشياء التي تكتسح الرّكح* مأخوذة 
من الحياة اليوميّة» فهي ليست خاوية وإِنْما 
تأتي بذاكرة ونصٌ طرس» حتى تقيم علاقة 
حميميّة مع المتفرّج» ولكن يقع إعادة شحنها 
بمشاعر أخرى وتسند إليها سمات جديدة» 
فكرن الطرافة وال كر رادل ال عل ذلك 
مسرحية عشرون دقيقة في أعماق البحار 
لمسرح المطبخ. لقد خلقت الفئّانة كاتي دوفيل 
فضاء خياليًا أو مجرّدًاء فسيحًا انطلاقا من فضاء 
واقعى محدود بفضل إيحاء الأشياء وسحرها. 
اعت وا عرف صغيرة وادغيلتها في رضن 
أسماك وبدأت تحرّكها في الماء لتخلق مناخ 
الشباحة والعٌوص في أعماق البحر» وحين 
استقرت الدّمية في ااا نفخت الممثلة 
خدّيها وأوداجها وأجحظت عينيها وأصدرت 
صوت الهواء المنسرب من فيهاء وكأنها في 
الماء» وبذلك أوحت للمتفرج بأنْها مع الدمية في 
أعماق البحار» فنسي الممثلة وطوّحت به لعبة 


0 الإيهام» فتخلّت الأشياء لفترة عن ماهيتهاء ولم 


تبق دمية الخزف دمية والحويض حويضا وإنّما 
تحؤّلا إلى سبّاح وبحر. 


مسرح الأطروحات 
FR : Théatre ã thêse‏ 
EN : Thesis drama‏ 


يضم مسرح الأطروحات نصوصًا غير متجانسة 
من حيث المحتوى والأسلوب» ولكنّ الرّابط 
الوحيد بينها يكمن في احتواء کل منها على 
أطروحة (كالتعادلية عند توفيق الحكيم مثلا) 
يدركها المرء متى كان قادرا على تجاوز المعنى 
الظاهر إلى معنى المعنى* فالأطروحة في هذا 
المسرح ليست معطى ملموسا يثبته الكاتب في 
نضّه ويقرّه صراحة» فيدركه القارئ دون مشقة 
من منطوق الكلام (كما هو الشأن في الحكاية 
المثليّة حيث ترد الأطروحة في مل تقريريّة أو 


إرشاديّة صريحة)» وإنما ا 


ولان مسرح الأطرواهات: يطلب سيدا غاا 
لفهم ما بين السطورء ذهب العديد من النقّاد إلى 
اعتباره مرادفا للمسرح الذهد * : 


المسرح الأليصاباتي 
FR : Théatre Elisabéthain‏ 
EN : Elizabethan theatre‏ 


اقترن هذا المسرح باسم الملكة أليصبات الأولى 
اعترافا لها بالجميل» لدفاعها المستميت عنه ضد 
الجناح البروتستنتيّ المتشدّد الذي كان يرى في 


الفن الرابع وسيلة لإفساد الوق ومدرسة لنشر 
الرذيلة بين العامة والخاصّة. 
كان المسرح الأليصاباتي في البداية امتداداً 
لمسرح الأسرار الذي ظهر في القرون الوسطي» 
إذ كانت الفرق الهاوية تجوب أنحاء المملكة 
لتقديم عروض مستوحاة من الكتب المقدّسة. 
لكنْ تغيّرت تدريجيًا ملامحه وخصائصه. عندما 
حلت الفرق المحترفة محل الفرق الهاوية 
وعُوّضت المواضيع الدّينية بالمواضيع التّاريخية 
كما تشهد على ذلك معظم أعمال شكسبير 
الخالدة. بالإضافة إلى هذه الخاصيّة. اتسم 
هذا السرم بانفتاح الفضاء الرّكحي على أربع 
واجهات» خخصّصت الواجهة الخلفية لدخول 
الممثلين وخروجهم» وتغيير الملابس ونحوه» 
في حين ظلت الواجهات الثلاث المتبقية أي 
اليمنى واليسرى والأماميّة مفتوحة لتمكين 
المتفرّجين أيّا كان موقعهم من متابعة العرض. 
ولأنْ المسرح الأليصاباتي لا يحيل على فنيّة 
دراميّة أو مدرسة أدبية بعينها وَإِنْما بُغطي حقبة 
ناريكية :طويلة اعات عن نكم ابات 
الأولى إلى قرار البرلمان الصادر سنة 1642 
والقاضى بإنهاء كل الأنشطة المسرحيّة)» فلا 
غرابة أن يكون التَّنوّع إحدى سماته الأساسيّة 
وهذه بعض من صوره: 
- المزج بين أكثر من نقس* في الأثر الواحدء 
فمسرحيات شكسبير» ؛ مثلآء تجمع بين الهزليّ 


والمأساويٌ. 
- تعدّد الأجناس وتنوّعها ‏ (شكسبير 
Shakespeare‏ فى باب الملهاة* والمأساة 


التاريخيّة» بنيامين جونسن 110۸ہ[.8 فى 
عرض القناع * وعرض اللاقناء* ودريدن 
اط فى باب الملهاة البطولية*. 


- اعتماد لختين في التأليف: الإنجليزية في أغلب 
اللصوص واللاتينية في قسم آخر منها (أعمال 
غاجار Gager‏ مثلاً). 


ورغم هذا التتوع» تلتقي جل التصوص في هذا 
المسرح حول مبدإ الخرق الذي يُعتبر الخيط 
النّاظم لها؛ فهو الذي يُكسبها تناسقها بغض النظر 
عن الصّور التي يتجسّم من خلالها. ويظهر ذلك 
على مستوى الحبكة* والأغراض: خرق قواعد 
الزواج» خرق الشلطة الشرعية» خرق الثوابت 
الأخلاقية (الاغتصاب أو الشذوذ الجنسي). 
وفي بناء الشخصيات» يتمثّل هذا الخرق في 
عرض شخصيات مصابة بالجنون» وتصوير 
أخرى صدامية» عنيفة وثالثة ميّالة إلى الانتقام 
دون الاحتكام إلى الشلطة القضائيّة (انتقام 
الابن لمقتل أبيه في صر هملت لشكشبير 


Shakespeare, Hamlet‏ مثلاً). 


المسر. ج الباروكي 
FR : 156861 baroque‏ 
EN : Baroque theatre‏ 


والتحليل» يتوجب إجرائيا البحث في أصل 
الكلمة ونشأة المصطلح. 

«الباروك») حركة فتيّة وثقافيّة ظهرت في إيطالياء 
بعد عصر النّهضة مباشرة» وانتشرت فى أنحاء 
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أوروباء وتواصلت حتى القرن الثّامن عشر. ولم 
يكن اللفظ فى البداية دالا على مقولة جماليّة أو 
فنيّة» بل توصيفا مرتبطا بعالم الأحجار الكريمة» 
ذلك أنه في الأصل كلمة مشتقة من اللفظ 
البرتغالى معءءمسةط الذي يعنى لوَلوَةً متعدّدة 
الأؤْجّه غير متناسقة أي لا انتظام في شكلها. 
لذلك ارتبط حقله الذلالى فى البداية بالغرابة 
وعدم الانسجام. ولم تتخلص الكلمة من هذه 
الشّحنة الدّلالية الشلبية إلا في القرن التاسع 
عشر؛ حيث بلور النقّاد هذا التوجه» وطرح 
مصطلح الباروك للتداول مقولة فنيّة وجماليّة. 
للد شولك غلم التحركة کل یادن الذن ريا 
اللحت والرّسم والموسيقى والمسرح والآدب 
والوشي الزخرفيّ والتوثر والحيويّة والبهرج 
وعدم الغبات والتعدد والطرافة» وتجمع بين 
المتناقضات كلها. 

وقد ظهرت هذه الحركة, أوّلا بوصفها تجديدًا 
ورفضا لفكر اتَّخذ له من أدب أثينا القديمة مثالا 
ينهل من مواضيعه الأسطوريّة ومن شخصياته؛ 
فرفضت الاستنساخ وكرّست الإبداع عوض 
الاتباع. وجاءت ثانياء كتعبير عن أزمة يُمكن 
رصدها اجتماعيا في التطاحن التاجم عن 
الحروب الدّينية بين الكاثوليك والبروتستانت» 
وعن تمرّد النبلاء. وهي حروب هرت الاستقرار 
الشياسي للمجتمع» وهدّدت أمنه. 

اما علميًا وحضاريًاء فقد وقعت اكتشافات 
زعزعت تمثل الإنسان للكون» فتولد عنها وعي 


242 جديد مأساوي (نسف نظريّة محوريّة الأرض 


مثلاً)» فكان لايد من إيجاد صيغ جمالثة جديدة 
ترضد هله الزات والصدماكه» و مر عتهايكل 
أشكال الفيض والتجاوز والإثارة. 


وقد تجلى هذا الفيض في المسرح الباروكي إن 
على مستوى الكتابة الدراميّة* أو مستوى الكتابة 
الكحية*»فالحكة* معددة: والثفير * كذلك: 
إذ يجمع بين الهزل والمأساوي (المأساملهاة* 
في أعمال روترو Rotrou‏ مثلاً). أمَا الأسلوب 
فيقوم على الرّخرف اللّفظي والإمتاع الحشي 
والترميز الضادم. 


وبخصوص المواضيع المطروحة» فقد وقع 
التركيز على أغراض التحؤّل والحضور الخارق 
والإيغال في الخيال والإيهام ولعبة المرايا 
باستعمال تقنية التتضمين* (ومنها المسرح 
داخل المسرح*) التي مكنت من تعدّد الحبك. 
وقد جاءت الشخصيات متأرجحة بين ثنائثات 
أو عناصر متنافرة: اليف والحقيقة» والوّجه 
والقناع» والُحلم والواقع» والحياة والموت. كما 
طغت اللأعقلانية في الرّؤى والطرح. واتسمت 
العراطت بوالاغواء. بالغلة .والأقراط. إلا أن 
الشخصيات وهي تصارع هذه الأهواء لا تئنّ 
ولا تتأوّه كما في المأساة الإغريقيّة» ولكن تبرز 
طبائع وتصرفات نزويّة عنيفة وتتحدّى العالم 
الذي تجابه. واللافت للانتباه أنْ كل مظاهر 
الإفراط والتّزوات اللاأخلاقية منها بالخصوص»› 
يقع الخوض فيها وعرضها دون التقيّد بأهداب 
الحياة: 


أمَا الإخراج* فيقوم على بلاغة الصّورة وبهرج 
الرّخرف* والرّغبة الجامحة في زرع الذهول 


والإعجاب لدى المتفرّج» واستعمال الآلات 
والتقنيات الشبيهة بما يُسمّى في عصرنا الحاضر 
بالمؤثّرات الخاضّة. وتتمثل» في الإيهام بالزلازل 
والفيضانات وثورات البراكين.. 

خصائص الباروك هذه مناقضة للمسرح 
الكلاسيكيّ الذي ظهر بعد الفترة الباروكية 
ليضع حدًا لكل مظاهر الانفلات» وليقئّن الفنّ 


المسرحي» ويّرسي ضوابط إبداعيّة دراميّة. 


إن اضرع الكاضيكي): 


|| تمسر € || لبديل 
FR : Théatre alternatif‏ 
EN : Alternative theatre‏ 


جاء هذا الجنس الدراميّ بديلا عن المسرح 
التجاري الاستهلاكي والمسرح المدعوم. 


تاريخيّاء ظهر هذا المسرح في خمسينات القرن 
العشرين في أمريكا أوّلاء حيث حاولت فرق 
مسرحية كثيرة التحرر من ربقة نظام برودواي وما 
يرمز إليه؛ فبادرت بتقديم عروضها في فضاءات 
أخرى بديلة؛ إا في الهواء الطّلق أو في الدهاليز 
ومن هنا جاءت ا «المسرح السفلي». 


وبداية من سنة 1960غ تطوّر المسرح البديل 
وتنؤعت مشاغله وأهدافه واستوعب أنماطا 
عديدة منها المسرح التجريبي* والغضوي 
والطلائعي ومسرح المخبر والمسرح 
الحميمى”. 


وقد جاء هذا المسرح ردّة فعل جماليّة 
وإيديولوجيّة في آن. ولم يكن ديدنه الوّبح ولا 
التّجارة أو الاسترضاء الرّخيص للجمهور بتقديم 
فنّ هابط أوعروض فرجويّة تهريجيّة» وإنّما 
تقديم فنّ يزيل كل عوائق الإبداع الح ويرتقي 
بذوق الجمهورء ويغيّر رؤيته للعالم؛ وهذا ما 
يفشر تمشك المشرفين عليه بالاستقلاليّة المالية 
التي تساعد على طرح المشاغل الفنية والرّؤى 
السّياسيّة دون قيد أو شرطء والانخراط المستمر 
فى المت والتعديد لابعياط وسائظ ركسي 
اذه تجنح أحياناً إلى الغريب واللامنطقي. 
ولقد بلغ التجديد مداه مع مسرح الوحدة عندما 
قدّم عرضا لم يكن متفرّجوه عاديّين وإنّما 
كلابا أليفة وُضعت على الكراسى فى القاعة 
«لمشاهدة» العرض. 0 


FR : Théatre brechtien 
EN : Brechtian theatre 


يرتكز المسرح البرشتي على الشرد لا بالمعنى 
الضيق للكلمة» وإِنّما في أشكاله المتنوّعة 
كتدّخل بعض الشّخصيات مباشرة وقيامها مقام 
الرّاوي أو رفع لافتات تخبر عن مصير الشّخوص 
مُشبقا أو تقديم أناشيد في ذات الغرض (ر. أغنية 
المباعدة) وغيرها من الصّيغ التي تسهم في إزالة 
التوثر» وكسر النسق الخطيّ للحبكة* الدراميّة 
وتعطيل شتىّ مظاهر التشويق لدى المتلقي في 
متابعته للأحداث» فيبقى على مسافة منها وينتفى 
بذلك التماثل أو التّماهي. ٠‏ 
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ولقد أولى برشت 8٥1٤‏ المتفرّج مكانة كبرى 

حين قال « إن المسرح بلا تواصل مع الجمهور 

يفقد معناه»» فالمتفرّج في المسرح الملحمي أو 

الجدليَ قطبٌ أساسي يتوفر على ميزات معيّنة» 

فهو ليس متفر جا سليتا تجرّه العواطف والأوهام؛ 
وإِنّما مشاهد واع ينقد ويمرٌ ر إلى الفعل. 


FR : Théatre de cour 
EN : Court theatre 


اقا لعبارة «شعر البلاط» أو «شعراء البلاط» 
التي ارتبط مدلولها في الثّراث العرب الإسلامي 
بمضامين وأغراض يدركها الجميعٌ» فان عبارة 
«مسرح البلاط» تُحيل فقط على معمار بعينه. 
والمقصود به هو الجناح الذي دأبت الأنظمة 
الملكيّة عند تشييد قصورهاء على تخصيصه 
لاحتضان العروض المسرحيّة» سعيًا منها إلى 
تعزيز إشعاعها الثقافي والحضاري لدى سائر 
الشعوب» وتمكين ألأمراء من استكمال تكوينهم 
باعتبار أن المسرح» وقتئذ» كان يُعدٌ مدرسة لنشر 
الفضيلة وغيرها من القيم والمبادئ التي يحتاجها 
الشاسة قبل العاقة. 


المسر @ التاريخي 
FR : Théatre historique‏ 
EN : Historical theatre‏ 


يستمدٌ المسرح التاريخى مادّته (الشخصيات» 
الأحداث» الحبك) من الوثائق الرسمية 
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وبخضع» تبحا له إلى اة الا كما 
يقول أحد النقاد أي سلطة النُصوص المُعتّمدة. 


وبما آنه مولود من رحم نصوص سابقة له» كان 
لزاماعلى كل من يتوليّ بالّرس مسرحيّة تاريخية 
تحديد طبيعة العلاقة القائمة بينها وبين نص 
الانطلاق للوقوف على مدى احترام المؤّف 
للمصدر والتقيّد به. فمسرحة المادّة التاريخثة 
أو بعبارة أخرى صياغتها الدراميّة تستوجب - 
خلافاً للمواضيع المتخيّلة - جملة من الصُوابط 
الى ل عك للمولت تجاغليا دوت أن شن 
رن استغراب المتلقّي واستهجانه. ومن أهمّ 
ف ا ف الاعات کی ل 
المسرح التازيخي ا نالرات كما 
أكد ذلك أرسطوء والتقيّد بالشياقات التي تتنزّل 
ا فاا عات قاف اسهامن أطوها اا 
والمكانية يُعتبر عملا عبثيًا بعض الشيء إِذْ لم 
الالتجاء إلى مادّة تاريخية موثقة إذا كان الهدف 
من تناولها إسناد الأحداث إلى غير الشخصيات 
التي قامت بها وتنزيلها في أوضاع مغايرة 
لسياقاتها الأصلية؟ فالأجدر فى هذه الحالة 
ااا ور اق واف من سبع اا 

ؤُظف المسرح التّاريخي إجمالاء لخدمة غايات 
عديدة ومقاصد متنوعة يمكن تبويبها على هذا 
النحو: 

- الوظيفة الدّعائية: تتجشد فى كل الأعمال 
الدراميّة التي تسعى إلى ادير الحاكم 
و/ أو تعزيز شرعيّة نظام سياسي إلخ؛ ففي 
القرن الثامن عشرء حين أخذ التظام الملكي 
يتهاوى جرّاء الانتقادات» نشطت الأقلام 


المأجورة لإظهار مزايا الملوك عبر التاريخ في 

توحيد الرعيّة» واستبسلت في الذّفاع عن شرعيّة 

د الوظيفة التحفيزية: جلى .هذا المقصدا ف 
السبرحات اللاريفية الى كعد على مما 
القارئ أو المُشاهد سير الأجداد الاصعة» 
تقحل هه وه غلن المخلض من الرهن 
واليأس الذي ينخره. ومن الأعمال التي 
اتخذت هذاالمنحى في عالمنا العربي - وهي 
كثيرة - نذكر على سبيل المثال مسرحيتيٰ 
عبد الدّحمان الشرقاوي مأساة جميلة التى 
قح عاق ا اميه عورد 
والنسر الأحمر التي يُمتجد فيها البطل الرمز 
صلاح الدّين الأيوبي» إنعاشا للذاكرة المهترئة 
وتحفيزا للهمم. 

- الوظيفة التؤعوية: يرتهن بلوغ هذا المقصد 
إلى حدٌّ كبير بمدى نجاح الكاتب في اختيار 
صفحات تاريخيّة متطابقة - إلى حدما - مع 
ما يعيشه المواطن المعاصر للأثر الأدبى من 
أوضاء بحت بطق عن اماق الق 
يصبح من هذه الرّاوية مجرّد تعلة ليتفخص 
حاضره» وهذا ما نلحظه في المسرح التاريخي 
الرومنسي مثلا بدرجات متفاوتة. 


FR : 156861 expérimental 
EN : Experimental theatre 


اقترن هذا المصطلح» في البداية» بحركة مسرحيّة 


وصفت وقتها بالثورية» إضافة إلى ابتكار بعض 
الطرق فى الإلقاء والكتارة الك“ 


ثم انتقل هذا المصطلح من هذا المعنى 
المخصوص إلى معنى أعمَ وأشمل ليفيد كل 
عمل إبداعي يقطع مع العرف والمألوف والشائد 
في مفردة من مفرداته أو جانب من جوانبه» 
نمتق ا 0 ا داو ی (ر. 
المسرح البديل). 

وإذا كان القطع مع التجارب السابقة والأنماط 
الجماليّة المألوفة ركيزة أساسية في المسرح 
التجريبي فإِنْ الأعمال المنضوية تحت هذا 


الفرق إلى إعادة النظر في توزيع المهامٌ بين كل 
يمك ) ا ا 


في أعمال أخرى يكمن الطابع «لتجريبي» في 
التطّق إلى مواضيع غير مالوفة تنتفرٌ المتلقي 
إلى درجة أنه ينقاد إلى التدتحل في مجريات 
العرض ببعض التعاليق والمخاطبات الانفعالية 
مما يفضي إلى إقامة علاقة تشاركية بينه وبين 


الممثليق. 


ولم يقتصر المنحى التجريبي على هذه الجوانب 
بل تدعَم بتركيز مخابر للمسرح الافتراضي 
.0 على غرار مخابر الأدب 


الافتراضى .12:0آ.0:1 تشتغل أساساً على 245 
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الشكل لا المضمون, كإلغاء نظام من الأنظمة 
الذالة» 7 ا ا فى العمل 
المسرحي* وتحليل أثره في بناء المعنى. 


المسرح التحريضي الدّعائي 
FR : Théaãtre Agit - prop‏ 
EN : Agit - prop theatre‏ 


إثر اندلاع الثورة البلشفية في روسيا سنة1917» 
رکزت قيادة الحزب الشيوعي في كامل أرجاء 
البلاد لجانا شعبية أوكلت إليها مهام تحريضية 
ودعائية» تمثلت في العمل على نشر مبادئ 
التورة» وفطي N ESN‏ 
في الفعل الثوري وفق توجهات المذهب 
الماركسي اللينيني ومقاربته للواقع المعيش. 


بالتوازي» ظهر المسرح التحريضي الدعائي» 
ضمن هذا الشياق» لخدمة الأغراض نفسهاء كما 
يدل على ذلك منطوق التسميةء واكتسحت الفرق 
المسرحيّة التي كانت تضمٌ ممثلين محترفين 
وممثلين غواة كل قاعات العرضن وأماكن العمل» 
وها إلى فضاءات لالدو سيت الأعيال 
المقدّمة بالخطاب المباشر والحوار* المشحون 
إيديولوجيا وسياسيًا إلى درجة أنه يُخيّل للمرء أن 
المادة المعروضة من حيث المعجم والمقولات 
الى تسخللها لا تعدو أن تكون نقلا خاقا وحرفيا 
للواقع واستقطاعا لما كان سائدا آنذاك في 
أوساط العمّال والفلاحين. وهذا ما يفشر تقلص 
الجوانب الإبداعية والمفردات الجمالية إلى 


أدنى مستوياتها. 


للمسرح التحريضي تفرّعات عديدة وامتدادات 
فى أعمال بيسكاتور 0۲اه‌یز۴ وشرقاً فى بعض 


المسر. جح ١‏ لتحليلىي 
FR : Théûtre analytique‏ 
EN: Analytical theatre‏ 


ال رة : 


المسرح التراتي 
FR : Théatre rituel‏ 
EN : Ritual theatre‏ 


تتواصل الأمم والشعوب وحتى المجموعات 
الصغيرة كالعشائر والقبائل مع ماضيها وإرثها 
الحضاريّ بطرق شتى منها المسرح التّرائي. 
غير أنْ هذا «المسرح»» وإن يعكس دائما هذا 
المسعى» فانّه يشمل أعمالا وممارسات بعيدة 
كل البعد عن التجانس. 

باستثناء الأعمال العباديّة المتصلة بالكتب 
المتزلة والاحتفالات ذات الطابع الدّيني يضةَ 
المسرح الثراثي» أوّلاء كل التظاهرات الشّعبية 
الضاربة في القدم والتي يُعيد الناس إنتاجها كما 
هي» جيلا بعد جيل» وفي أوقات معلومة» قارّة 
كالمواسم الفلاحيّةء إِمّا إنعاشا للذاكرة الجماعيّة 
أو تنشيطا للشياحة الثقافية أو الاثنين معا كما 
يحدث فى بعض القرى والمدن الآسيويّة» من 
ذلك مثلا تلك العروض الفرجوية التي دأب 


سكان قرية كيروكاوا 1201358اكلء المتاخمة 
للعاصمة اليابانية» على إحيائهاء والتي يجد فيها 
زار کر فرضة ساف کس فا تواتهي: 
فتخرجهم عن المألوف نظراً لانزياحها عن 
الحاضر وسياقاته» وارتباطها بما بُسمّيه علماء 
الإناسة «طفولة الإنسانية» (تمثلات غيبيّة بدائثة» 
ومقاربة للعالم الحسيّ يطغى عليها الطابع 
الوثني). 


إل المسرح الثراثي المنضوي في هذا الباب ليس 
بالمسرح بالمعنى المُتداول» وإِنّما هو عبارة 
عن مجموعة من اللّوحات المتناسقة» يساهم 
في رسمها وإنجازها عامّة الناس اقتداء بما كان 


يفعل الأجداد. 


آم القسم الثاني منه» فهو يستند إلى مدوّنة 
مكتوبة» يستمدٌ واضعوها موادّها (شخوص» 
وقائع إلخ) من تراثهم. ومن الأسماء الأجنبيّة 
التى ساهمت فى هذه المدوّنة» يمكن أن نذكر 
الكاتب اى وول سوينكا Wole Soyinka‏ 
الحائز على جائزة نوبل للآداب والذي سعى 
في أعمال كثيرة لنقل الموروث الرّنجي إلى 
خشبة المسرح لتأكيد ثوابت الحضارة الإفريقية 
والقواسم المشتركة بين شعوبها. 


أمّا في العالم العربي» فلم يكن الاهتمام بالتّراث 
عضا أو مشخلا ظرقياة بل شكل لدد كير هن 
الكتاب مصدر إلهام قارٌ يعودون إليه باستمرار 
وينهلون منه دون كلل» وإن بنسب متفاوتة. 

ولقد اننخرط الكثير من الكتاب فى النهوض 


الكمّ الهائل من العناوين مثل الفرافير ليوسف 
إدريس» وبغداد الأزل بين الجدّ والهزل لقاسم 
محمد وهاروت وماروت لأحمد باكثير وليالي 
الحصاد لمحمود دياب وحديث عيسى بن 
هشام لمحمد المويلحي. 

وأمّا في ما يتعلّق بتناولهم لهذا المخزون 
الحضاري» فقد جاء استغلالهم له والاستفادة 
منه بالغ التنوع» لا لتنوّع المادّة الترّاثية وثرائها 
فحسب» وإِنّما لاختلاف مشاريعهم الفنيّة وزوايا 
نظرهم الخاصة. فمن الكتّاب من اقتصر مثلاء 
على ضح الترّاث بمكوّناته الماديّة واللامادية 
(أواني» وملابس وغناء ورقص إلخ) في أعماله 
واكتفى باقتطاع لوحات من الماضي وتنزيلها في 
الحاضر لاستخلاص العبر منها. 

أمَا القسم الثاني الذي يتقدمّه الطيب الصديقي 
وعزالدين المدني ومن قبلهما مارون النقاش» 
فقد اشتغل على مشروع أعمق وأكثر جرأة» لأن 
المسألة بالنسبة إليهم ليست مجرّد استحضار 
للماضي لاتّباهي والاتعاظ» رغم إقرارهم بنبل 
هذه الأهداف والسعى إلى بلوغهاء وإنّما دراسة 
متأنية للتّراث شا الضيغ والآدوات الكفيلة 
بتأصيل المسرح في بيئته وحاضتته الطبيعية؛ 
فالمسرح العربي» في عيونهم» سواء انطلق من 
الماضى أو من الحاضرء لن يكون عربيا حقا 
جر سكن ا و ای ف 
عندما يُقلع الكتّاب عن اجترار القوالب الغربية 
في حبك الأحداث» وتسلسل المشاهد» ورسم 
ملامح الشخصيات» واستبدالها بما هو نابع من 
الحضارة العربية ومتأصّل في العرب. 
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اهتدى أمثال الصديقي والمدني وغيرهما 
ممن رفعوا شعار تأصيل المسرح العربي عبر 
المخزون التراثي إلى وسائل وصيغ متعددة. 
فق لك شلا تو طف المضادز الشعية والنية 
والمعرفية كالحلقة والحكي والشعر واستدعاء 
بعض الوجوه المرجوية كالسامر والحكواتي* 
والأراجوز واعتماد الأساليب السردية والخطابية 
كالاستطراد الذي يمكن من الانتقال من الج 
إلى الهزل كما فى كتابات الجاحظ والاستفادة 
بو انات ادر راتاي إلى غر لك: 
ما يجعل المسرح عربي المضمون والهوية. 


ح الضة 
FR : Théatre pauvre‏ 
EN : Poor theatre‏ 


لعل أحسن مدخل للتعريف بمسرح التّقشّف 
هي هذه الجمل التي أوردها غروتفسكي الذي 
وضع أسسه النظريّة وطبّقهاء في أعمال كثيرة» 
على خشبة المسرح: «على المسرح أن يعرف 
حدوده الذّاتية. فإذا لم يستطع أن يكون أغنى 
من السينما فليكن فقيرا. وإذا لم يستطع أن يُغري 
شات فليعخلى عن كل الثقنيات:.غتاللك شىء 
وحيد لا يستطيع السينما والتلفزة أن يسرقاه منه 
هو القرب من الكائن الحي». 

«الكائن الحي» أي الممثّل* هي الكلمة المفتاح 
لا فقط للتعريف بماهية المسرح وضبط 
خصوصيته» وإِنّما أيضاً لتحديد أهمٌ مُرتكز 
يتمحور حوله مسرح التّقشّف بالذات. 


إن كلّ ما يطمح إليه غروتفسكي في أعماله 
المخبرية أو التجريبية المتنوّعة» هو تغيير نظرة 
الجمهور التقليدية إلى العرض المسرحيّء 
بحيث اصح الممثل *لا مجزد مؤد لدور يتشقصه 
ويختفي وراءه» ولا مكوّنا من جملة المكؤنات 
الأخرىء وإنما محور العرض وعموده الفقري. 


ا 
الاستغناء 3 الكلى 5 الرّخارف واا 
والملابس والمؤتّرات الضّوئية والضوتيةء وإزالة 
الاد اا ين ا رلو ا 
من شأنه أن يُشتّت الأنظار أو يمنع الاقتراب منه 
وهو يصارع جسده ويطوّعه. 


وفي ما يتعلق بتكوين الممثّل وأدائه على 
الركحم* تتقاطع آراء (اغروتفسكو ( مع ما ذهب 
إليه ستانيسلفسكى 518015135511 فى كتابه بناء 
الشخصية .La construction du personnage‏ 


مسرح الجادة 
FR : Théatre de boulevard‏ 
EN : Boulevard theatre‏ 


اعتمد النقّاد عموما في تقديم مسرح الجادّة 
معيارين اثنين» فمنهم من ركز على التعريف 
المكانيٌ» فوصل هذا المسرح بالفضاءات التي 
كانت تحتضن عروضه. فاختار في تحديد 
المصطلح صيغة الجمع أي «مسرح الجادّات» 
لحيل فقط على الأنشطة التي كانت تقام في 
«شارع المعبد» بباريس وفى الشوارع المتاخمة 
له فى النصف الثانى من القرن الثامن عشر؛ علما 
أن هذه الأنشطة لم تقتصر على الأعمال الدرامية 


بل شنت أيضا الألعاب: الثارية والعروضني 
البهلوانية وغيرها من ضروب التّرفيه. 


أا الفريق الثانى من الدّارسين» فقد فضل صيغة 
المفرد أي اضرع الجادة» تأكيدا على أهمية 
المقاربة الأجناسية للأعمال المُنضوية تحت هذا 
المسمّى الذي يوحي بأننا أمام أعمال متجانسة 
والحقيقة أن الأمر أكثر تعقيدا مما يبدو. 


توجد في هذا المسرح قواسم مشتركة وخصائص 

موحّدة لا يجد القارئ عنتا في الوقوف عليها 

مثل: 

- غياب القيمة الأدبيّة مما حدا ببعض النقّاد 
إلى نعت مؤلفي مسرح الجادة «بكتّاب 
الدرجة الثّانية». انتقاصا من شأنهم لان 
أعمالهم حسب رأي المنتقدين» لا تتوجه إلى 
العقل والرّوح وَإِنّما غايتها دغدغة الجسم 
الاش 

- انعدام التجديد وغياب الهاجس الجمالي 
باعتبار أن الأدوات والوسائل الدراميّة 
الموظفة هي سطو سافر على ما راكمه غيرهم 
من الكتّاب. 

- التقيد الكلي برغبات وأفق انتظار* الجمهور 
E‏ عع عات الثاني BA‏ 
الججددء وبالتالى تجتّب الخوض فى أمّهات 
القضاياء رای التّقد اللاذع كا كيدا 
شرعية بعض الفئات الاجتماعية والأوساط 
المالية» ناهيك أن الأعمال المسرحية المقدّمة 
كانه لزان جدوعة ك ينامو رجال الأعمال 
والمتتفذين آنذاك. 


لكن» إذا كانت الخصائص متشابهة فالأجناس 
التي يتضمّنها مسرح الجادّة مختلفة تمام 
الاختلاف. وهذا ما نلحظه عند التطرق إلى 
أبرزها أي ملهاة الجادّة والمشجاة. 

ملهاة الجادّة: تفيد الأصول الاشتقاقية للكلمة 
الفرنسية المرادفة 71061116 حسب قراءة أولى 
«صوت المدينة» وفي تأويل ثان «أغنية المدينة). 
والمقصود بذلك فى الحالتين» الحدث المحلى 
الذي يتناقله السكان في ما بينهم. ۰ 
وقد تطوّر هذا المعنى تدريجيًا فأصبح يُطلق على 
الأعمال المسرحيّة التي تتخللها مقاطع غنائية 
وفواصل راقصة؛ لذلك وعلى هذا الأساس» يرى 
النقاد في ملهاة الجادة الشّكل البدائي لما أصبح 
يعرف في ما بعد بمسرح المنوّعات في الولايات 
المتحدة ثم في بقيّة الأقطار الغربية. 

ولم تقف ملهاة الجادّة عند هذا الحدّء بل عرفت 
مع مرور الأعوام تطوّرا لافتا تحت ضغط 
النقاد تحديداء والجمهور عموماء الذين كانوا 
يؤاخذون الكتّاب على إقحامهم المصطنع وغير 
المبرّر للغناء في نصوص لا تحتمل ذلك الإجراء 
وذلك التوجّه؛ فتخلّت ملهاة الجادة عن المكوّن 
الغنائي» حفاظا على سيرورتها. وانخرط فيهاء 
منذ ذلك الوقت إلى يوم الناس هذاء عدد متزايد 
من الكتّاب على غرار سكريب ط۲ ولابیش 
Labiche‏ وفايدو Feydeau‏ وكورتلين عصنتاء00111» 
فحظيت من جديد بإقبال جماهيري كبير» إذ وجد 
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لمواضيع تستهويه» وتروّح عنه بفضل أساليبها 
الهزلية البدائية الخالية من كل تعقيد. 

المشجاة: هى سليلة أجناس مسرحية مختلفة» 
إذ أخذت من المأساة الكلاسيكية وضعياتها 
المتوتّرة والمتفجرة» واستلهمت من الدراما 
البورجوازية* طرحها لظواهر اجتماعية ومشاغل 
ا ا ت الا ا مانت 
على تفسها الإشفاقى ونهاية أحداثها السعيدة؛ 
فالمشجاة إذن هي جنس مركب» وليد مشروع 
إنداعى تأليفي بين: 

رأت المشجاة الور على يد بيكساريكور 
»Pixérécourt‏ الذي 9 بشكسبير الجادة اعترافاً 
له بغزارة إنتاجه ونجاحاته المتكررة 2 وقد 
البنت على جملة من عتاصر تايه يعاد إنتاجها 
من نص إلى آخر مع إدخال بعض التعديلات 
الطفيفة على شرق الأحداث أو الحيك: 


يقوم التصوّر العام للمشجاة أساساً على التمثّل 
الثنائي» يجسّده الكاتب على أصعدة كثيرة من 
خلال بنية ماناوية. ويرد هذا التمثّل في شكل 
صراع حا عنيف بين كوكبتين من الشخصيات: 
الفئة الأولى التي تجد نفسها محشورة حشرا 
في وضعيات حرجة تهز كيانها وتعمق آلامهاء 
هي التماذج الاجتماعية التي تجتهم قُوى الخير 
(الزوحة الوفة» القت المععتفة والشائحة» 
معاً إلخ). أمّا الفئة التانيةء فتضم قُوى الشر التي 


0 تندخحل للابنزاز والإيذاء (ر. الشرير). 


وقد أدى اعتماد هذا التمثّل أو هذا البناء إلى 
التبويب الآلي للشخصيات المشجاتيّة» ووضعها 
إِمّا في خانة المُحسنين أو في خانة المُفسدين؛ 
إذ لا وجود لمناطق وَسطى بينهما. وهذا ما ينم 
عن قناعة راسخة لدى كاتب المشجاة مفاذها أن 
الأقيان كون افا اك أو هرا كله علارة 
على ذلك» لا ينوانى كاب المشجاة في التوظيف 
الأقصى لمبد| الشناتيات* في نصوصهم: وهو ما 
يُدخل عليها تنوّعا كبيراً يلمسه المتلقّي بانتقاله 
من مشهد يبلغ فيه الحوار* صفاءه وسموّه 
إلى مشهد آخر يظهر فيه الانحدار في أحلك 
صوره؛ كما يلمسه أيضاً على مستوى الخطاب 
والتفضئة*» فهو وإن يشعز بالارتياح عندما يُدعى 
إلى الفضاءات الحميييةفإن انشعاضه يكير كلما 
آل يدهي قارات السرية اة 


وإذا كان نجاح المشجاة مُرتھنا بالوسائل 
الدراميّة الموظفة» وبقدرة كتابها على تجسيد 
القنائيات* التي ذكر بعضهاء فن أهمّ مُقَوّم 
فيها دون منازع يبقى - بإجماع النقّاد - الوازع 
الأخلاقي أو الدّيني. وهنا تتجلّى بوضوح 
وظيفة المشجاة الأساسية؛ وهي تعزيز تمثلات 
الجمهور الأخلاقية وقناعاته» الذي يغادر قاعة 
العرض وهو على يقين بأنّ هنالك عدالة سماوية 
ُجشدها على الأرض بطل يتدتحل لإنقاذالضدية 
من مخالب نعلاذها. وما شاقات المتفر جين 
وامشحا عند نزول الشفارة» إلا دلبل .على 
ذلك. 


المسرح ۱ لجديد 
FR : Nouveau théatre‏ 
EN : New theatre‏ 


(ر. المسرح العبثي). 


المسرح الجوال 
FR : Théatre ambulant‏ 
EN : Strolling theatre‏ 


هو مسرح متنقّل» يجوب المدن والقرى لتقديم 
عروضه. وتعود أصول هذه الممارسة إلى 
تاسبيس الذي كان يتنقل بين القرى والأرياف 
اليونانية ليعرض أعماله (ر. عربة تاسبيس). وقد 
تواصلت هذه التجربة في الغرب وعرفت إشعاعا 
لافاق اماتا اھر على يلد ثرت أو 
رويدو ls‏ عل Lope‏ . 


تراوح عدد الممثلين في المسرح الجوّال بين 
ممثّل وحيد يتقمّص شخصيات مختلفة» في 
تضاء ين إعداده على عين المكات إلى ما باهز 
الخمسين فردا أحيانا. وقد كانت الفرق الكبيرة 
العدد مرفوقة بما يُشبه المسارح المحمولة. 

أمَا العروض» فقد انقسمت إلى أعمال قصيرة 
مرتجلة شكلت مادّة للتفاعل مع الجمهورء 
وأخرى طويلة جاهزة مسبقا. وقد شملت أجناسا 
مختلفة منها الملهاة* ودراما طقوس الأسرار* 
والهرجة*. 


وفي التّاريخ المعاصر» أدركت الحكومات 
أهميّة هذا المسرح» فعملت في نطاق اللامركزية 


على توظيفه لإيصال الف الرّابع إلى المناطق 
النائية والمهقشة: وانخرط فى هذا التو جه فتانون 
ملتزمون بالأساس. 


ظهر هذا المسرح في العالم العربي» وأحسن 
مثال على ذلك مسرح الناس للطيب الصدّيقي 
الذي حاول في الشبعينات أن يؤسس لمسرح 
جوّال بوصفه جزءًا من المسرح الشعبي يقدم 
عروضه في الأحياء الفقيرة والمدارس والمشافي 
والشجون. 


المسرح الحَدّثي 
FR : Happening theatre‏ 
EN : Happening theatre‏ 


في البداية» يجب رفع اللّبس الذي يمكن أن 
يحيط بمنطوق هذه التسميّة. فكلمة «مسرح» 
الواردة في المصطلح لا يجب أن تؤخذ على 
معناها الاصطلاحي, لأنْ المسرح الحدثي» وإن 
تجسّم أحيانا في شكل عروض مسرحيّة صرفة» 
فان أغلب الأعمال المنضوية تحته والمتّصلة 
به ليست سوى مشاهد أو تظاهرات عاديّة 
كالتى تحشر فيها حشرا فى الطرقات والأماكن 
العامة أو الى تشد فقو لنا فنتوقف لين أمرها 
وملابساتها. وهناء يجب التمييز بين الأحداث 
(الشجار والانفعال فى المغازات والأسواق 
إلخ) ونوعيّة أخرى من الأحداث يتشكل منها 
المسرح الحدثي ويشتغل عليهاء وهي أحداث 
ظاهرها عفويٌ ولكتها في حقيقة الأمر نتاج 
لعمل سابق ضبط فيه أصحابه بعناية فائقة» طريقة 
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حدوثها وردود الأفعال الممكنة. بالإضافة إلى 
هذا العمل التمهيدي الذي يسندهاء يتوفر في 
هذه الأحداث أو المشاهد طابع فنيٌ يختلف 
باختلاف المٌّدد الرّمنيّة التي تستغرقها. 


وفي ما يتعلّق بمحتوى الأحداث التي قام عليها 
هذا المسرح (الذي ظهر في بداية اللصف الثاني 
من القرن العشرين)» فليس من اليسير حصره أو 
شويية نظرا راط بكل مجالات الجا 
وبالنّسبة للوضعيات التي يتجلّى من خلالهاء 
فهي تتخذ أشكالاً متنوّعة وغير مألوفة أحيانا 
كأن ينتصب تاج مزيّف أمام إحدى المساحات 
التجاريّة الكبرى ليْعدّل» بعض الشيء» من حَُمّى 
اموق الى أضابت المتسعانة» مر فا ليده 
الغاية خطاباً مستفرًا يشد انتباه المارّة ويدعوهم 
للتأمل؛ أو كآن تقتحم مجموعة من الأشتخاص» 
غريبة المظهر إحدى الشاحات لتنخرط في أقوال 
وأفعال مدروسة؛ وذلك بهدف تمرير رسائل 
محدّدة الخ. 


المسرح الحدثي» إذن» هو تدخل ظرفيّ» فيه 
من التّقد والاستفزاز الشيء الكثير» وعلى هذا 
الأساس» ورغم نسفه لكل المرتكزات التعبيرية 
المسرحيّة التقليديّة» فإنه يلتقي معها بفضل هذا 
البُعد التحفيزي النقدي التربوي. 


FR : Théatre en rond 
EN : Arena theatre 


لا يعني مسرح الحلقة معمارًا دائري الشكل 
بالضرورة» وإن ضمت مسارح وفق هذا 
التصورء ولكته مفهوم جاء ليُناقض توزيع 
المشاهدين فى قاعة العرض وفق قانون الجبهية 
القائم على تركيز المتفرّجين قبالة الرّكح*. وقد 
اقترح التوزيع الدائري مصمّم الرّكح أندريه 
فيليي 15 06دث. وهو توزيع قديم قدم 
المسرح» أعيد اكتشاف إيجابياته في الصف 
الثاني من القرن العشرين مع بلورة مقولات 
جمالية ورؤى فكريّة عمل أصحابها على القطع 
رؤية المتفرّجين وتحقيق وحدة الشعور لديهم» 
تماما كما كان يحصل :تان الطقونن الدب فى 
الأوركسترا الدائرية الشكل عند الإغريق حيث 
تقدّم القرابين. وهذا ما يؤكد قدرة الحلقة على 


تسهيل عملية التواصل مع المتفرّجين. 


وقد كرفت عديدٌ المدن العربية مسرح الحلقة» 
واحتضنت ساحاتها أعمالا هدّمت الحواجز بين 
الممثّل * والمتفرّج كما في «مسرح الحلايقي» 
ا 5 الأقصى. وقد اعتمده الطيّب 
الصديقي في مسرحيته ديوان سيدي عبد 
الرحمان المجذوب. 


المسرح الحميمي 
FR : Théaãtre de poche‏ 
EN : Intimate theatre‏ 


محدود السّعة» ما يرشّحه لاحتضان نوعيّة من 
العروض سمتها الأبرز طابعها التجريبي دون أن 
ينفى ذلك إمكانية انفتاحه على أصناف أخرى 
متواشجة معه مثل المسرح الداخلى الذي ظهر 
بين الحربين واختصٌ بعرض الأسرار الحميميّة 
وسبرج الخجرات ذي التوجه اللخبوي والذي 
برع فيه ستر ندبرع Strindberg‏ وطارديو Tardieu‏ 


زنر الميحدوذةة الفاق اعمان الو دة 
على احتلاف أنماطهاء لا تتطلب زخارف كثيرة 
وعددا كبيراً من الممثّلين. وفى كلّ الحالاث» 
فإن الجمهور الذي وجه إلى مسارح الجيب 
غالبا ما يكون حميميا وأكثر تقبّلا لما يُعرض 
وا 


المسر € ١‏ لحي 
FR : Théatre vivant‏ 
EN : Living theatre‏ 


منذ نشأته على يد جوديث مالينا [dh M1114‏ 
في نهاية الصف الأول من القرن العشرين» 
حافظ المسرح الحيّء في كل المحطات التي 
مر بهاء على الطابع التجريبي الرّافض للمألوف 
والمتمرّد على صيغ الإخراج* التقليديّة. ولقد 
وجد ضالته في البداية» في نصوص تتسم 


بالشّاعريّة اصطفاها ثارة من مولفات الكثاب 
الأمريكيين أمثال كينيت ركسروت اء 
Rexroth‏ وجون أشباري Ashbery‏ صطمل» وتارة 
أخرى من أعمال الأوروبيين على غرار لوركا 
04ا وبيرا نديللو ه1اعلصهخاط. 


ود قو ة امعان ت خا عدي الا عمال 
بدُور الثقافة الأمريكية. أخذت فرق المسرح 
بإنتاجها الغزير والطلائعي فضاءات لم تكن 
معدّة للغرض بدءا بالشجون البرازيلية» مروراً 
بمصانع الفولاذ الرّوسيّة ووصولا إلى الأحزمة 
الشوذاء بإيطاليا: 

بالإضافة إلى هذا النفس التجديدي وهذا 
فريدا تمثّل في التلازم التّام والتداخل الكلي 
بين الذاتي والجماعي» أي بين الحياة الخاصّة 
لأعضاء الفرقة ومسيرتهم الفنيّة الإبداعيّة. 


أمَا مقولة «العيش المشترك والإبداع الجماعي» 
هذه التي رفعها وجسّدها المسرح الحيّ؛ فقد 
أفضت في وقت ما إلى أعمال إبداعيّة طغى 
عليها الارتجال ووظفها أصحابها لتحريك ما 
ترشب في المجتمعات من أعراف باليّة وقوالب 
محتطة. وهنا تحديداًء يتجلى بوضوح تام التقاطع 
بين المسرح الحي في إحدى تعبيراته والمسرح 
الحدثى*. 
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FR : 156861 brut 
EN : Rough Theatre 


«إذا ما أخذت فضاء خاويا وأسميته ركحا“ 
سيكون ذلك منطلقا للفعل المسرحي بمجرّد أن 
يتحرّك فيه شخصٌ تحت أنظار شخص ثان». 
بهذه الككلمات الى لذأ بب أن شحجب ساط 
صياغتها عمق الطرح الذي تحملء عرّف الكاتب 
والمخرج بيتر بروك a Peter brook‏ 
في ستينيات القرن العشرين (مع العلم أن هذه 
العشرية هي بإجماع النقاد» من أكثر الفترات 
قطعا مع المألوف والقوالب الجاهزة في الآداب 
والفنون). 

تحتل الكلمة المفتاح «الفضاء الخاوي» 
المكان الأبرز في التعريف الذي أوردنا نظراً 
لعُمقها الدّلالي وأبعادها التثويرية؛ فبالرجوع 
إلى كتابات «بروك» نفسه» يدرك المرء سريعًا 
التحول الجذري الذي أدخله المسرح الام في 
تاريخ الفنّ الرّابع» إذ حرّر المُبدع تحريرًا كاملا 
من مقولة ظلّت قائمة لعصور طويلة مفادها أن 
الركح* هو الشرط الأساسي لتقديم أ رفن 


لقد فتح بروك مجالا أرحب لرجال المسرح» 
وجعل من كل الأماكن المٌّتاحة لهم فضاءات 
قادرة على استيعاب إبداعاتهم وتجاربهم. ولم 
يكتف في طرحه التحديثي هذا بتعويض المعمار 
المهيّأ بفضاء خاو مفتوح» بل شدّد على جملة 


4 من المقولات الفنيّة والدرامية المرافقة للإجراء 


الأوّل شملت المكوّنات الأساسية في المسرح 
- التقليص من دور المخرج قبل العرض وأثناءه: 
لم يجرد بيتر بروك تماماً المخرج من مهامه 
التقليدية» ولكنه وضع ضوابط للحد من تفرّده 
وهيمنته عند صياغة مرتكزات العرض وضبط 


أدواته. 


- تحرير الممثل* من كل القيود: نتيجة للإجراء 
الشابق» يتمتع المؤدّي بهامش كبير من 
الحريّة عند تأديته لدوره» إذ بإمكانه إضافة 
بعض الألعاب الرّكحية أو بعض المُخاطبات 
المرتجلة تفاعلا مع الجمهور» شريطة ألا 
يخ ذلك بالخطوط العريضة والمقاصد 
العامة التي رسمت سلفا. 


وفي هذا الضدد» لا يرى «بروك» في الارتجال 
إضعافا للعرض وإخلالا بقيمته الفنيّة» وإِنّما 
يعتبره شرطا أساسيا لتحرير الممثّل* من ناحية» 
ولإضفاء صبغة تشاركية على العمل المقدّم من 
ناحية أخرى. 
- تعظيم مكانة المتلقّي: يتجلّى هذا المشغل 
ويتحقّق هذا المسعى من خلال عناصر كثيرة 
أهمّها اختيار مواضيع تستجيبٌ إلى أفق 
انتظار* الجمهورء راو بين الهزل والجدّ 
وتجمع بين المدنس والمقدّس إن لزم الآمرء 
فالمهم إذن حسب «بروك» هو إدخال البهجة 
على الجمهور والتطرّق إلى مشاغل النّاس. 
ولقد عرف المسرح الخامٌء بهذا المدلول الذي 
حدّده بروك (لا بالمعنى الذي جاء على لسان 
أرطو في تعريفه لمسرح القسوة» رواجاً ملحوظا 


لدى الفرق الهاوية كما تبيّنه الوثائق المصوّرة 
المحفوظة فى المكتبات المختصّة بالفنون فى 
أوروبا أو المنشورة على مواقع الأنترنات. 


المسرح الخفي 
FR : Théatre invisible‏ 
EN : Invisible theatre‏ 


يشبه المسرح الخفيَ المسرح الحي" في كيفية 
التواصل مع الجمهورء إذ يعمل على اندساس 
ممثلين بين المارّة لخلق وضعيّات درامية 
انطلاقاً من موضوع معيّن وخطاطة معدّة سلفاء 
و اصجرع عدوي ا في العرض 
فيتوهّم المشاركون أنهم إزاء حدث حقيقي» 
لذلك ينخرطون في الحوار* والوضعيّات 
التي يُحشرون فيها دون وعي منهم» فيتصرّفون 
ويأتون بحركات تلقائيّة» وفاتهم آنه مجرّد مسرح 
وخيال» وأنْ خيوط اللعبة خفيّة. 


FR : Féerie 
EN : Fairy play 


يضمٌ هذا الجنس الذي يضرب بجذوره في 
المسرح الإغريقي القديم» مسرحيات تتناول كل 
مايخرق الواقع. وهو يقوم على الحضور الخارق 
كاستحضار الشخصيات الماورائيئة والكائنات 
الأسطوريّة التى غذت مخيال الشّعوب. ينضاف 
إلى ذلك الأشباح والموتى وما يصحبه من أفعال 
عجيبة كالتحؤّلات السحريّة وظهور أشياء لم 


وقد وُظّفت في الماضي لهذا الغرض الأقبية 
والأبواب الأرضية* زا لات فى برع الأتوار 
لتيسير ظهور الملائكة والشيّاطين والجنّ 
والحوريات» وهی کائنات يكون حضورها 
هابر و اغتقافها مريها: لكل هذا مكل الت 
والغريبٌ العنصر الأساسي في هذا المسرح؛ 
ويمكن تحديده كنقيض للواقع والعالم 
المحسوسء فكلما انزحنا عن الواقع» دخلنا في 
اللاواقم» في كَوْنْ تحكمه قوانينٌ مذهلة. 

على أنَّ العجيب ليس غاية فى حدٌ ذاته» وَإِنَّما 
يوظف غالبا لمقاصد تعليمية» ا 
هذا المضمار» ما يسمّى بالځُوارقي «Fiabesque‏ 
وهو جنس درامي إيطال تجشد في الملهاة 
الخوارقية التي ابتدعها كارلو غودزي مامه 
60221). وقد بع هذا المبدع 5 أعماله مجالا 
ا ال كات الأسطورتة والقري الخارقة 
بنقله لأحداث عجيبة وقع متها من الحكايا 
الشعبية الإيطالية» كما في مسرحيتي حب 
البرتقالات الثثلاث 252 oi des‏ 
والغراب 00106210 1.6. وقد تطرّق فيهما غودزي 
إلى الشياسة والأخلاق ورا 

ل حدم الخوارق: يحكم العجيب الأفغال 
والحبكة* والتطوّرات المُجئية*» ويعمل على 
إنشاء كون سحريٌ يخلقه التقنيون والآلاتيون. 
الك اك المجرحهاف. لا سل 
بمسرحيات الآلات*. 

ولقد قال إيميل زولا فى هذا الصدد: إن 
مسو الخوارق كما يفهم في أيامنا هذه» ليس 
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ينهض بالأساس على التأثيرات البصرية التاجمة 
عن طرائق التصميم وعن التقنيات المربكة 
والمعقدة. 

ولا يعني الخوارقيٌ والعجائبيٌ دوما رفضا 
للواقع» وإنماء في بعض الأحيان» طريقة مقئّعة 
لتناول هذا الواقع بقلب علاماته» لنقده ولاقتراح 
بديل له أنقى وأرقى» وهذا ما ينطبق على الأمثولة 
السا 


المسرح داخل المسرح 
FR : Théatre dans le théatre‏ 
EN: Play within the play‏ 


هن ميدي ا و 
مصطلح مسرح ك . وتختلف تقنیاته من 
كاتب إلى آخر؛ إل أنه 2 یجشم في كل الحالات 
مبدأ التضمين* ؛ الذي يبقى عماده إذ لا يصح 
الكلام عن المسرح داخل المسرح في غيابه. 
لقد قل .هذا المبدأ بطرق مختلفة تقوم إجمالا 
على اتام فر رى فى العرضن الاي 
أل غلا رن ااب اردب ا 
بعرض غير مبرمُج. 


ومن أشهر الكتّاب الذين اعتمدوا تضمين 
عرض ثانويٌ في العرض الأساسيّ نذكر الكاتب 
الفرنسي إِْمُونْ رسن في مسرحيّته سيرًائو دي 
بَارْجَرَاك Rostand. E, Cyrano de Bergerac.‏ 
يخصّص الكاتب في مفتتح عمله مساحة زمنيّة 
يؤنّها بجزء من مسرحيّة رعويّة التو جه والطرح» 


6 فيتشنج الجمهور وفي مقدّمته « سيرانوا» 


ويطالب بإنهاء هذه المهزلة. وتنتهي المسرحيّة 
الرعويّة وتحل محلها المسرحيّة الرئيسيّة» وهي 


0 الآخر للمبد! نفسه نجده مثا فى 
يحمل 57 ست شخصيات تبحث عن 
مؤلف 011616 Pirandello, Six personnages en‏ 


. 0” auteur 


في مستهل هذا العرض» يبدأ الممتّلون وفريق 
العمل المؤطر في وضع اللّمسات الأخيرة» قبل 
الشروع في تقديم مسرحيتهم» فتدخل عائلة 
متكوّنة من ستة أفراد لتطرح على الحضور 
مآسيهاء ولتطلب من الكاتب صياغة هذه 
المآسي درامياً. وتتمٌ الاستجابة إلى هذا الطلب» 
فيقع استبدال العرض المزمع تقديمه عند رفع 
ا 


أخيراء يُعدَ المسرح داخل المسرح على اختلاف 
تمظهراته وصيّغه. من أكثر الوسائل الدراميّة 
توظيفاء استغلّه المسرح الغربي في أعمال كثيرة» 
واستهوى الكتاب العرب على غرار سعد الله 
ووس الذي فعّله مثلاً في عملئِن على الأقلّ هما 
مغامرة رأس المملوك جابر وسهرة مع أبي 
خليل القباني. 


2 
مسرح الدمى‎ 
FR : Théatre de marionnettes 
EN : Puppet theatre 


عل ال عا بار عر ا ار 
رصد الأشياء التى صَنعت على شاكلة الإنسان 
ومنها الدّمى. قا ورا قل التاريخ إلى يوم 
الاس هذاء لم تنقطع الشعوب عن تنزيل الدّمى 
والعرائس في حياتهاء وإقحامها في مجالات 
وأنشطة وا باهر متضل بال ومني 
ما هو متصل بالفن. 


ي انك السا الشؤرئة شن ال 
الفرعونية» مثلاًء لا تكتمل إلا بوجود الدّمى - 
مل اال ج عضن علا الإناسة ب 
وكانت تَموّر من جليس إلى جليس إيمانا بدورها 
الحاسم والفعّال في ترسيخ أجواء الاتزان 
والتآلف والصّفاء. 

بعد ميلاد المسيح» تم استعمالها في مجالات 
الشيخر والقعوذه وز طقف كأدواف للثيل س 
الأعداء والخصوم. وقد كرست هذه الممارسة 
مثا أثناء حكم الميديسيس 5نه2601. 


بعد هذا المدخل العام وهذه الإضاءات 
الفقتضيك.- ترف عيل. الأصرل الاشتفافية 
للمرادف الفرنسى لكلمة الدّمى «مريونات» 
(Marionnettes)‏ الذي يؤكد الارتباط العضوي 
بين الذين والفنٌ فى الحضارة الغربية من ناحية» 
ويبرز التّشابه بين الثماثيل والدّمى أو العرائس 
من ناحية أخرى؛ فالكلمة الفرنسيّة هي في حقيقة 
الأمر تحريف لكلمة «مريولاات» 07000 


وهي بدورها تصغير» حسب قواعد الاشتقاق» 
ات مريم العذراء «ماري» Mie‏ التي اعتاد 
الثاني هة القروة الم تعن فم ف 
ما يشبه التّمائيل أو الدّمى» تبرّكا بها وی 
لمنازلهم أيضاً. 


ون اقسات الد عن الي اا 
والدينيثة» وتحئرت من الممارسات الوثئية 
القديمة» اقتحمت الفنّ الرّابع؛ وأصبحت دعامة 
من دعائم الفرجة» لها مستلزماتها وقواعدها. 
وقد تفن الحرفيون المختصّون في صنعهاء 
حسب العروض المزمع تقديمهاء فتنؤعت 
أحجامُها وطرق التحكم فيها؛ فمنها ما تدخُل فيه 
اليدٌ البشريّة وتحرّكه فتدبٌ فيه الحياةٌ ومنها ما 
يقع التحكم فيه بواسطة خيوط غير مرئيّة» ومنها 
الدّمى العملاقة التي تتطلب أكثر من مختص 
لتحريكها بعد تقسيمها إلى ثلاثة أجزاء أي الرّأس 
والجذع والأطراف (ر. المسرح الياباني). 
وبفضل هذه الصّناعة التى نشّطت اقتصاديا 
تطاعات كلت رن آم له ان عمد 
ساهمت مسارح الدّمى في تأصيل التّاشئة في 
محيطها وحضارتها خاصّة وأنّْ صغر حجم 
الدّمى يُعدٌ من العناصر المشجعة لتقديم عروض 
فى كل الفضاءات المُمكنة والمتاحة كساحات 
باقن الأطفال والمدارس الابتدائيّة. علاوة 
على ذلك» أصبح بوسع العائلات الميسورة 
في العالم المتقّدم» إقامة عروض في حجرات 
أطفالهم بمجرّد اقتناء علب تحتوي على دمى 
صغيرة تحيل على شخصيّات مألوفة» ومُرفقة 
بحكاية يتولئ أفراد الأسرة تحويلها إلى مقاطع 
حواريّة أو مخاطبات. 
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المسرح الذهني 
FR : Théatre d’idées‏ 
EN: Theatre of ideas‏ 


ينزع المسرح الذهني إلى تغليب الهاجس 
الفكري على الهاجس الإبداعيّ» ففي آهل 
الكهفه النصّ المؤسّس لمسرح توفيق الحكيم» 
حيث يدور الجدل حول معرفة مدى تأثير الزمن 
في حياة البشر والأزمات التي يسببهاء أو في 
شهرزاد حيث يتمحور الا حول ها إذا كان 
الإنسان عقلا خالصا أو جسما وغرائز» تتحول 
الشخصيات المتحاورة» بعد أن جردها المؤّلف 
من أغلت محددانها الداقة وال د عا 
مجدّد أوعية حاملة لهذه الأفكار وهذه الرّؤؤى» 
فيآتي خطابّها موغلا في التّجريد من فرط تكتّف 
المعجم الفلسفيّ المتّصل بجهاز مفهومي 
واصطلاحيّ شديد التعقيد في مواضع كثيرة. 


بالتوازي مع هذا المنحى ونتيجة له لا يُقيم 
المسرح الذهني عموماء أيّ وزن يُذكر للجوانب 
الفنيّة وللكتابة الركحيّة*؛ إذ يكتفي بالمكوّنات 
الكساسةة رورت ا لحر و 
إلى مقاطع تأخذ في الحسبان مقام الشخصيات 
وفحوى حديثها. ولا يعد ذلك» في حقيقة 
الأمن تقصيرا أو إغلال لان اا الذهني 
ليس في حاجة إلى زخارف أو ملابس أو خشبة 
ع تداع a e a‏ 
المسرح «بالذهنيّ). يجب أن يُوؤّخذ ذلك على 
معنيين: هو ذهنيّء أؤّلاء باعتبار ما يتضمُّنه 
من طروحات تتطلب النظر والتمحيص» وهو 


258 ذهني» ثانياء لاه لم يُكتب ليعرض - ولو أن هذه 


الإمكانية تبقى قائمة - وإِنّما كتب في الأصل 
ليُقرأ. هذا ما أكده توفيق الحكيم نفسه حين قال: 
«(إِنّي اليوم أقيم مسرحي داخل الڏهن» وأجعل 
الممثّلين أفكارا تتحك... لهذا اتسعت الهوّة 
بيني وبين خشبة المسرح» ولم أجد قنطرة تنقل 
مثل هذه الأعمال إلى الئاس غير المطبعة». 


FR : 156811 d’épouvante 
EN : Theatre of menace 


ظهر مسرح الرّعب في النصف الأول من القرن 
العشرين» وعرف إشعاعه في ما بين الحربين. 
ولقد ضبط خصائصه وبرع فيه الكاتب أندريه 
دي لورد ع0:ه.آ ع 6٣م‏ الذي ألف نصوصا 
كثيرة يغلب عليها الطابع الذموي مثل الرجل 
الخامض <ا11(7:5]6112 homme‏ . وقد ابلع في 
هذا التوجه حتى أنه لقب بأمير الّعب. 


تَبوّبِ في خانة مسرح الوّعب كل الأعمال 
الدراميّة التي تجعل من ترهيب المتفرّج وزعزعة 
وجدانه هدفا أسمى لهاء تسعى جاهدة وبطريقة 
إراديّة إلى تحقيقه» موظفة للغرض كل الوسائل 
الممكنة من لواحق* (عظام موتى» مشانق) 
ومؤثرات صوتيّة وضوئيّة صاخبة ومواضيع 
صادمة له» متصلة في غالب الأحيان بحياته 
اليوميّة كالجنون والحوادث الفظيعة» شأنها في 
ذلك شأن أفلام الرّعب التي رسّخها في الذاكرة 
الفريد هيتشكوك وأمثاله. 


المسرح الزمزي 
FR : Théatre symboliste‏ 
EN : Symbolist theatre‏ 


بلغت المدارس ذات التو جه الواقعيّ والحقائقيٌ 
مداها في مجالي الآداب eT‏ القرن 
التاسع عشرء إذ ترس لدى العامة والخاصّة 
شعورٌ حادٌ بمحدوديتهاء وتقادم مقولاتهاء 
وانسداد آفاقها الإبداعيّة. فهي لم تترّك وسيلة 
إلا واعتمدتهاء ولا صيغة إلا وجرّبتها (استنساخ 


الواقع» نقل عالم الأشياء إلى الرّكح* إلخ). 


ومع مرور الزمن» بدأت تظهر تدريجيًا 
محاولات» هنا وهناك لتجاوز التمشي الواقعيٌ 
والحقائقيٌ وذلك عبر طرائق وتجارب فنيّة وأدبيّة 
البفتدقة تامف ناي عا 
على مبدأيٌ الانطباع والتجريد؛ وهذا ما اعتمده 
الفنّ الانطباعيّ والفنّ التتجريدي مثلاً في مجال 
الفنون التشكيليّة. 


في هذا الإطار العام يتنرّل المسرح الرّمزي 
الذي يستند إلى جملة من المنطلقات الفكريّة 
والمقولات الفنيّة المُتداخلة أهمّها: 


- الإقرار بعجز الواقعيّة عن إدراك معنى الأشياء 
وحقيقة الظواهرء فبالنّسبة للأدباء والفتانين 
الدمزثينء لا تمكن الوكوق بالأجواء المققطعة 
من الواقع والمعروضة على الركح*» فهي في 
نظرهم لا تعدو أن تكون في أحسن الحالات» 
صورة تقريبية للواقع المعيش» فضلا عن إهمالها 
لحقائق أهمٌ تتجاوز المحسوسات. 


- ضرورة تجاوز ظواهر الأشياء وبالتالي وُلوج 
العوالم الخفيّة: لقد بَلْوَرَ المسرح الرّمزي هذه 
القاعدة - التي يجب قراءتها طبعا كنتيجة منطقيّة 
للمُنطلق الذي سبقها - بتغييره لمركز الاهتمام 
والمرور من العالم الحسّي إلى العالم الخفيّ 
الموصول بالأنا الباطني والمخيال الفردي 
والأحلام وما شابهه. 


وقد انكبٌ الكتّاب والمبدعون على تجسيم هذه 
الفلسفة بطرق شى أهمها الجمع بين العناصر 
الوافتعة وكين اة الات الترسر جي 
الكائنات الخفيّة على الرّكح”* (الشيطان» الجن 
الملائكة) نظراً للمكانة التى تحتلها هذه الكائنات 
في نفسيّة الفرد. ۰ 

يعتبر مشروع المسرح الرُمزي (الذي استفاد 
ص البداية من أعمال فاجنر 738061 وتضافرت 
في بنائه وتطويره جهودٌ كثيرة كتلك التي بذلها 
كراغ نةا ومترلنك 113616111616 وستر ند برغ 
128 نقطة مضيئة وتحو لا فارقا في تاريخ 
الآداب والفنون» نظراً لتأثيره المباشر في ظهور 
وتشكل أنماط إبداعيّة كثيرة» من بينها المسرح 
الشريالي والمسرح العبثي* في مجال الأدب 


الدرامي. 


FR: Théatre de dérision 
EN : Theatre of derision 


(ر. المسرح العبثي). 
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FR : Théatre politique 
EN : Political Theatre 


في معناه الإيديولوجي وعلى مستوى التنظير» 
افون السرم انواس دي البرعة انار 
بعَلّم مسرحي نحت مصطلحه سنة 9 ألا 
وهو آرفين بيسكاتور .Erwin Piscator‏ 


نشأ هذا المسرح لمناهضة القمع والاضطهاد في 
بعض البلدان» فانخرطت فيه الحركات الثورية 
التي قادتها مجموعات عمّالية وطلابية بالأساس. 
ومن الخصائص القارّة في هذا المشروع» دخول 
الشخصيات الثّائرة في صراع مع ممثّلي السّياسة 
القيم وتكثر فيها التناقضات» فيُسحق الإنسان 
سحقا. 


واج عر الع القياسي على ااي 
الإيديولوجية فحسب» بل اشتغل أيضا على 
تغيير الأشكال المسرحيّة» فساهم في تطوّر 
الإخراج* باستعمال تقنيات متعددة كخيالات 
الظل الصَّينية» ومضخمات الصّوتء والخشبات 
الدوّارة» والشّعارات» والوثائق الحيّة» والمقاطع 
المتزامنة المأخوذة عن الشينما وغيرها؛ فجَمعَ 
بذلك بين أجناس ووسائل تعبيرية مختلفة. 


امتداداً لهذا التوجه الماركسى» وتجسيما 
للمقولات الدراميّة التي رفعها بيسكاتور» برز 
على الشاحة عديد المسرحيّين الذين جعلوا من 
المسرح مطبّة لخدمة الحركة الثورية العْمَّالِية 


0 ومن بينهم داريو فو ۴٣‏ 123:10 الذي خرج بأعماله 


الإبداعية عن المسالك الرّسمية المراقبة» فشيّد 
الزكح الجديد 50628 1110070» وعمل على إيصال 
الطبقة العُمّالِية للحكم. 


بالاضافة إلى هنذا الس الد تر الغنيق» 
رعا هذا الممتطلم في معناه الواسع اشتكالاً 
مسرحيّة عديدة» ميّزها الرّفض ونقد الأوضاعء 
#السرع العاف ٠‏ اهي والح 
الج مدرم الزاقن. 


ويذهب بعض النقاد إلى أبعدَ من ذلك» معتبرين 
المسرح» أيّا كانت أنماطه وتعبيراته» سياسيًا 
بالقوّة» بالمعنى الإغريقى للكلمة. وعلى هذا 
الأساس» تُدرج تحت هذا المُسمَّى أعمال 
كثيرة ومتنوّعة كالنار والزيتون لالفريد فرج» 
والطريق لنصر الدّين شمّاء والخّرابة ليوسف 
العانى. 


FR : Théatre de rue 
EN : Street theatre 


رغم كثرة تداوله في التغطيات الإعلاميّة 
واعتماده في الدّراسات الأكاديميّة» لا يخلو 
هذا المصطلح من لبس وغموض بحكم مدلوله 
العامٌ والفضفاض وتقاطعه» في بعض الجوانب» 
مع صيغ وأشكال أخرى. وعليه» يجب أولاء 
أن تؤخذ كلمة «مسرح» الواردة في التسمية لا 
بالمعنى الاصطلاحيّ الضيّقء بل بمفهومها 
الواسع أي ما كان «محل مُعاينة أو مُشاهدة». 
وهذا يعني أن العروض التي تحيل عليها الكلمة 
ليست بالضرورة مسرحية وإِنّما يمكن أن 


تشمل كلّ التظاهرات التي تتضمّن عناصر فة 
أو جوانب إبداعية كعروض الدّمى العملاقة 
والتمثيل الصامت والألعاب الثارية والبهلوانية 
إلخ. 

انا يمد هذه اسم رها الوا لذ مخ 
نوعية العروض كما أسلفناء وَإِنْما من طبيعة 
الفضاء الذي يحتضن هذا «المسرح»» فما يميّز 
مسرح الشارع عن غيره» هو عدم ارتهانه بمعمار 
هئ للغوّض واتفتاحه على كل الفضاءات 
كالشاحات العمومية والحدائق. وهنا يرز الفرق 
جليًا بين مسرح الشارع وما يعرف بامسرح 
الجادة*. إضافة إلى ذلك» هنالك تقاطع لا يجب 
تغييبه عن الأنظار بين مسرح الشارع ومسارح 
أخرى تشترك معه في توظيف الفضاءات العامة 
لكن تختلف عنه جوهريا في مكوّنات أخرى 
عديدة كالمسرح الحت”* والمسرح الحدثت* 
والمسرح الخامٌ. * 


ایر لفل أدركة ات کر فى الب 
أشكاله من فعل سياسئ واجتماعى مَباشر» وما 
ينهض به من أدوار لطرح القضايا المجتمعيّة 
والتدرّج بالذوق العام نحو الأفضل عبر الأعمال 
الدؤائية المح المقامة فصلا عن سات 
في تنشيط المُدن ثقافيّاء مع ما يُرافق ذلك من 
تسريك لعجلة الاقتصاذ عموماء فعملت على 


0 


المسرح الشامل 
FR : Théatre total‏ 
EN : Total theatre‏ 


يقوم هذا المسرح على جملة من المبادئ العامة 

والتوجهات الكبرى أهمّها: 

قدي الغلاي ا ن 
وسيطرة المؤلف. وإعطاء المخرج وفريق 
عمله مطلّق الحريّة في فهم النّص وبناء المعنى 
وفق مشروع قراءة واضح المعالم. 

= توظيف» كل. الفئون . الدزامية والتعييرات 
الفنيّة من إنشاد ورقص وحركات بهلوانية: 
بحيث يكون العرض المقدّم ذا بعد احتفالي 
فُرجوي» لا يتوج إلى عقل المتفرّج وإدراكه 
فحسب» وإِنّما أيضا إلى حواسّه كافة» جامعا 
بين الإمتاع الذهني والمتعة الحسيّة. 


ظهر المسرح الشامل في القرن العشرين بفضل 
جون لويس بارّو 8311014 115ا0.آ-موء1 وأندريه 
بول 8011 ۸٥۵۲6‏ تنظيرًا وإبداعاء مستفيديّن 
من التجارب العديدة التي تزخر بها التقاليد 
المسرحيّة عبر العصور المتلاحقة والواردة فی 
سياقات مختلفة. ففي المسرح الإغريقي مثلاء 
هنالك عناصر كثيرة مثّلت الإرهاصات الأولى 
لظهور هذا الجنس كالاأقنعة الضخمة والأحذية 
العملاقة وأناشيد المرنّمين ورقصهم. 


وفي العصور الوسيطية» مثلت العناصر الفرجويّة 
الحسيّة في مسرح الأسرار (ألسنة اللّهب وتماثيل 
الملائكة المشدودة إلى أوتاد وجلود الحيوانات 
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التي ترتديها الشخصيات المارقة الشرّيرة) مادّة 
ثريّة نهل منها المسرح الشامل. 

ترتبط ماهية المسرح بالشّمولية ارتباطا عضويا 
كما دللت على ذلك وثيقة تولت إعدادها 
ونظطية الأمم المتحدة للتربية والعلوم والثقافة 
في مؤتمر أقيم سنة 1965. وقد خلص هذا 
المؤتمر المنعقد لدراسة الإشكالتات الجماليّة 
والتطبيقية للمسرح الشَاملء إلى أن «المسرح 
هو بالضرورة شامل وعندما لا يكون كذلك» 
فقد انحرف عن ماهيته» كما جاء على لسان 
موريس بيجار ز86 213101166 هذا بالنظر إلى 
الموروث الحضاري للشعوب الذي يُزاوج بين 
مختلف التعبيرات الفنيّة فى ممارساته الطقوسية 
والاحتفالية: كما يدلل عل ذلك مسرح نو 
والمسرح الآسيوي» قبل أن تستقل الفنون عن 


المسر م ١‏ لشيقي 
FR : Théûãtre érotique‏ 
EN : Erotic theatre‏ 


يقوم المسرح الشبقي» كما يوحي به الوصف» 
على الإغراء وإثارة الشهوات والغرائز عبر 
الإيحاءات الجنسيّة. على مستوى المعجم 
والمشاهد الخليعة والماجنة التي تذهب أحيانا 
إلى حد التعرّي على خشبة المسرح. 


لم ينشأ هذا المسرح في نهاية القرن التّاسع عشر 


2 من فراغ» بل جاء امتدادا وتجسيما لما رشح في 


كثير من المحطات الثاريخية والأعمال الفكرية 
والأدبية من توجّهات تحرّرية ومن نزعات 
ا 

ظهرت هذه التّزعات الماجنةء أوّلاء في الأدب 
الوسيط: إا في شكل قصائد شعرية أو في ما 
يشبه الحكايات المثلية على غرار قصة التعلب 
Roman de Renard‏ التي تُغالي في تحقير المرأة 
وترذيلهاء وتطنب في تصوير مشاهد الاغتصاب 
وما شابهه. ثم جاء بعض المفكرين ليجعلوا من 
هذه التّرعات مبحثا فلسفيا كما في كتاب صاد 
Sade‏ المرجع. فلسفة الخُلوة La philosophie‏ 
0601 سل الذي يدعو إلى ضرورة التسليم 
راك الأسات «واغبارها المصدن الود 
الذي لا يرقى إليه الشك في إسعاده. 

ومن أعلام هذا المسرح الإباحي فريديريك دي 
شير اك ٥11۲4٥١‏ عل 1606136 الذي تناول الجوانب 
الشبقية من منظور اجتماعي» واعتّبرت مسرحيته 
زهرة القّمّل نادم عل ۴٥u‏ خادشة للحياء» فظهر 


على أنقاض مسرحه جنس ينزع إلى المواراة 
والتلطيف. 


المسرح الشعبي الياباني 
FR : kabuki‏ 
EN : Kabuki‏ 


(ر. المسرح الياباني). 


المسرح الشعري 
FR : 156811 poétique‏ 
EN : Poetic theatre‏ 


أن ود المسطلحاف فى اها الآضلة تاره 
والفرعيّة تارة أخرى. فهذا أمر عاديٌ وممارسة 
مُشاعة. أمّا أن تتغئّر مضامينها كليًا بالانتقال من 
التقد العربي إلى التقد الغربي» فالمسألة ملفتة 
للانتباه. ولعل المصطلح الذي نحن بصدده أبلغ 
مثال على هذا العدول الدّلالى أو المفهومئ» 
کے لال ال وخا ما ف اا 
عليه من دراسات أكاديميّة وبحوث نقديّة عامّة. 
بزب في خانة المسرح الشّعري كل التصوص 
المسرحيّة التي كتبت شعرا بغض النّظر عن 
الأنماط أو e‏ الشعريّة المُعتمدة والتى 
تختلف اختلافاً جوهريًا من مؤلّف إلى آخر. بهذا 
الطرح» ونين المع ويك افيد ال مصطلح 
المسرح الشّعري بعبارة أخرى أكثر رواجاً لدى 
النقاد العرب وهي مسرح الشّعراء. 

وقد كحرف المسرح الشّعري زخما كبيراً كانت 
فاتحته مسرحيّة المروءة والوفاء للشاعر ناصيف 
اليازجي وحمل لواءه عدذ آخر من الشعراء 
يتقدّمهم أحمد شوقي بمجنون ليلى ومصرع 
كليوبترا إلى جانب عدنان مردم بمسرحيّة 
الحلاج ومعين بسيسو بثورة الزّْنِجج وعمر أبو 
ريشة بمحاكمة الشعراء, إلخ. 


إن من يتأمّل هذه التصوص ولو على عجل» 
ودون الخوض في مدى نجاح أصحابها من 


الرّكح* وفنونه وإكراهاته» يتجلى له بوضوح 
لافت انتقاؤها الحصري للمادّة التاريخية التى 
تبقى أكبر قاسم مشترك بينها. وليس من باب 
الصدفة أن يكون الأمر كذلكء أوّلاء لأنْ كتب 
التاريخ توفر للشّعراء مادّة خاما لا يستهان بهاء 
ثانياء لاختزال المعنى لأنّ » التأريخ في ظاهره 
لا يزيد عن الإخبار وفي باطنه نظر وتحقيق») كما 
يقول ابن خلدون (ر. المسرح التاريخي). 


إذا كان المسرح الشعري في العالم العربي 
مقتصرا على الصّياغة الشّعرية» فلا أحد فى 
الغرب يعتبر النُظم الشعري شرطا ضروريًا يجب 
توفره في النُصوص الدراميّة لكي تدرج في باب 
المسرح الشعري» ولو كان هذا الشرط مُعتمدا 
في التقد الغربي لصفت كل أعمال راسين في 
هذا الباب. 


وإذا كان النظم الشعري للتصوص الدراميّة في 
العالم العربي موطن فخر وانبهار, فان اعتماده 
لدى الغرب نادرا ما يكون محل إعجاب أو 
موضع قوّة بل يذهب البعض إلى القول بان 
اعتماد الشّعر هو مجرّد «غطاء للرّداءة»» خاصة 
عندما يصبح إيقاعه وصوره ومحشناته البديعيّة 
وسيلة لحجب التّقائص المتعلقة بالبناء الدرامي 
للشخوصء وتطوّر الحبكة* إلخ. وهذا ما عناه 
فكتور هوغو بقوله إن «أجمل الأبيات تقتل 
أجمل المسرحيّات). 

لهذه الاعتبارات ولغيرها مما لا يسمح المجال 
بطرحه» لا يتوقف الغرب كثيرا عند الصّياغة 
الشعرية لتحديد مفهوم المسرح الشعري أو 
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ماهيته؛ فهو بالنّسبة لهم مسرح يتضمّن قسطا 
كبيراً من الشاعرية بقطع النظر عمّا إذا كان نثريًا 
أو شعريًا. 

والمقصود بالشاعرية هى المناخات والأجواء 
الهنية والبصريّة التي يوضع فيها المتفرّج أثناء 
الحوار* وما يحمله المعجم من رؤىء وما يلجأ 
إليه المخرج من وسائل تقتية كالمؤترات الصّوتية 
والضوئية والموسيقى المرافقة وغيرها من 
الأدوات كتلك التى تعتمد فى جمالئة الإبهار*. 


خلاصة القولء إن وصف هذا المسرح بالشّعري 
a‏ لقم عام لالط يخ 
المعنى المُتداوّل والمتّصل بالشكل. أمّا فى 
الغرب» فالأصح أن نصفه بالشاعري ناهيك أن 
المرادك اليوثاتى أو اللات يعن فى الآن شب 
«(شعريٰ» واشاعري». د ادن 


المسرح الطبيعي 
FR : Théatre naturaliste‏ 
EN : Naturalistic theatre‏ 


نشأ هذا المسرح من موقف رافض لأنماط 
عديدة اتسمت بانعدام مصداقيتها ومجانبتها 
للعالم الحسيّ واستغلالها لكل أساليب المغالطة 
والرّيف (نوافذ وأبواب مصوّرة لا تفتح أبدا 
وأطباق غلال وخضر اصطناعيّة). 

وقد عمل المسرح الطبيعي حرصا على إرساء 
علاقة جادّة صادقة مع المُشاهد وإعطاء العمل 


4 المسرحيئّ* القدرة الضرورية على أن يكون 


المرآة التي تعكس الواقع بوفاء. لذلك قام رؤاده 
بنقل عالم الأشياء كما هو إلى عالم الرّكح*) إلى 
حدٌ المبالغة أحياناً مما أثار حفيظة بعض النقّاد. 
لكن» رغم هذا التقد الذي طالهم» يُحسب لهم 
آنهم ساهموا في بلورة رُؤية ترسّخت مع مرور 
الوقت» قوامها التَشْبَث بعالم المحسوسات لا 
بالتجسيم المزيّف وديدنها احترام الجمهور لا 


الا ستهر اء به. 


المسر چ ١‏ لطلبي 
FR : Théatre de commande‏ 
EN : Theatre of commission‏ 


تاريخيّاء اقترنت هذه التسمية بنصوص ذفع 
أصحابها لتأليفها خدمة للشلط الحاكمة وبحثا 


ويعود ظهور هذه النصوص الموغلة في الدّعاية 
والتمجيد إلى القرن التامن عشر حين شعر بعض 
الملوك بتهاوي أنظمتهم وانتشار أطروحات 
فكريّة وسياسيّة جديدة تهدّد شرعيّتهم» فجندوا 
لمُجابهتهاء ما يُشبه الكتاب المأجورين للتّذكير 
بأنصع الصفحات التي خطها أجدادهم. 

في الوقت الرّاهنء لم يتخلص هذا المسرح 
تماما من بُعده الدّعائي, إلا أن الدّعاية فيه لم 
تعد كما كانت» تزلفا وتواطوؤا بل وَظفت لخدمة 
أغراض نبيلة في مُجملها. وفي هذا الإطارء 
انخرطت عديد الفرق المسرحيّة الهاوية وحتى 
المحترفة في هذا المسعى العامٌ» وقدّمت أعمالا 
لجماهير محدودة العدد فى فضاءات متنوّعة 
اعا لفات ااا رمك هذه العمل 


مسرحيّات تاريخيّة وثيقة الارتباط من حيث 
المحتوى بالبرامج الرّسميّة تتوجه إلى الأوساط 
التربوية وأخرى تستهدف نزلاء الشجون منطلقها 
تسجيلات أقوال الشجناء» تطرح مشاغلهم 
وتصرّفاتهم. وهي تعليمية» إذ تسعى إلى تقويم 
مظاهر الانحراف في هذا الوسط.. وقد أدركت 
المجتمعات المتقدّمة أهمئّة المسرح الطلبي» 
فوظفته لطرح قضايا مجتمعيّة معاصرة (الأمّ 
العزباء» العالم الافتراضي» الأمراض المنقولة 
جنسيًا إلخ)» فتخلص المسرح الطلبي من كل 
معانى التزلف والتملق. 


FR : Théatre d’ombre 
EN : Shadow show 


لايوجد أي اتفاق بين النقاد والباحثين حول نشأة 
مسرح الظل» فمنهم من يُرجعه إلى الحضارة 
الهنديّة ومنهم من يصله بالموروث الصّيني 
القديم الذي تعود جذوره» حسب بعض الوثائق» 
إلى القرن الثآني قبل الميلاد. لكنّ الجميع 
يؤكد أن هذا المسرح» قبل أن يستقي مواضيعه 
من الحكايات العجيبة» والأدب الملحمئ» 
وسير الشخصيات الشعبية» كان في 50007 
الارقاط بالمعظدات. الديقة وبالعالم الين 
اللامادي حين كانت الظلال تعثير تجسيدًا 
لأرواح الموتى واستحضارا لها. 

عمّت مسارح الظل كاقّة أرجاء المعمورة 
ووظفتها الشّعوب في أغراض شتی واستبدلت 
على مرّ العصور جلودٌ الخرفان وأحشاء الأحمرة 


المستعملة في الضّين القديمة لصّنع العرائس 
والمجسّمات بمواد أخرى وفرها التَطوّر التقني» 
لكنّها حافظت عموماً على مكوّناتها الرّئيسيّة 
الثلاثة: دمى أو صور كرتونية توضع بين قطعة 
بيضاء من قُماش ومصدر للضّوء؛ يحرّكها محرّك 
دمى» تتكس ظلالها على الشّاشة: 


ومن أشهر مسارح الظل» مسرح كاراقوز التركي 
الذي انتشر في كامل العالم العربي. 

استهوى مسرح الظل عديد الكتّاب عبر العصورء 
فألّف فيه» منذ القرن الكّالث عشر ميلادي» محمد 
ابن دانيال الموصلي مسرحيّته طيف الخيال؛ 
كما استقطب أقلاما كثيرة اختضّت فى هذا 
الجنس من بينها دومينيك سيرافان Daina‏ 
«نطمهءS6»‏ الذي كتب مسرحيّات نالت شهرة 
كبيرة منها الجسر المهدوم Le pont cassé‏ 
والقرصان آرلوکان ع1لة15مء متناوء411 وصید 


.La chasse au canard البط‎ 


FR : Théatre de Iabsurde 
EN : Theatre of the absurd 


أطلق الثاقد مارتان آسلان منادوظ 1۸ هذه 
التسمية على مجموعة من الأعمال المسرحيّة 
لكتاب مُجدّدين برزوا في ستينات القرن العشرين 
وهي تتقاطع مع تسميتين أخريين تداولهما التّقاد 
لأنهما تنسحبان على نفس الأعمال ونفس 
المؤلّفين الدراميين» وهما»مسرح السخرية 
الهدّامة» و«المسرح الجديد). 
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المسرح العبثيَّ: استنبط هذا المصطلح لتبيان 
خاصبّات آثار بیکیت 8٥)‏ وأداموف :8032005 
ويونسكو 1086560 وبينتر ۲٥ا1¡‏ وجونيه أعمء © 
وطارديو 18:01601 وفوتيى ۲٥iطاuه۷‏ وكذلك 
أو ديبار تي Audiberti‏ و ات .Pichette‏ وهي 
أعمال ترتكز على إبراز عبثيّة الحياة الإنسانيّة) 
اعا وقد اد هذا ا عع الام ال 
أفرزتها الحرب العالميّة القانية فتجشد مسرحيًا 
برا ف درا لت جما تة تیه 
الأجناس المعروفة ومع الفنيّة الدراميّة القديمة. 
وقد امان الكقائن رما بن الما ات 


المفيس اران 


وتجدّر الإشارة إلى أن المسرح العبثي انزاح 
عن المسرح الوجودي الذي يمثله كل من ألبير 
كامو كuصە€‏ 10616ى وجون بول سارتر -طوعل 
Paul Sartre‏ رغم الخلفيّات الفلسفية المشتركة 
بينهماء إذ لم يعالج العبثية عبر المطارحات 
الفكريّة كما فعل المسرحيّون الوجوديّون» بل 
أبرزها دراميا من خلال وضعيّات وطرائق في 
الكتابة والتواصل مبتكرة. ولقد لخص مارتان 
اسلان خصائص هذا المسرح في ما يلي: 

- إفراغ الواقع من شحنته الدّلالية المألوفة. 


- تغييب المعطى النفسي في البناء الدرامي 


- نسف المرتكزات المنطقيّة للحبكة* بطريقة 
ثفضي إلى الإخلال بترابط الأحداث وتناسق 
الخطاب» واستنباط أشكال فثيّة مضادّة. 
قائمة على كتابة التشظي حتى أن يونسكو نظر 
اا ا واللأسيكة ر اللابطل*. 


عاقصور اللعة عن التعبير والتراضل واترياغها 
عن وظائفها الأصلية. لقد غرس الدراميّون 
العبثية داخل اللّغْة» وفككوها عُنوة لترجمة 
العجز التواصلي والخواء الذي يطبع الحياة. 
وجاء ذلك في أوجه مختلفة: ركز يونسكو 
على الأشكال المحتطة في اللغة» ودفع انعدام 
المعنى فيها إلى مداه حتى يبرز محدودیتها 
وتفاهتها. وإذا كان الغرض الطاغى الذي 
تناوله بيكيت في أعماله هو انعدام القدرة على 
التحاورء وبالتّالي انسداد الآفاق» فإِنْ أداموف 
وأوديبارتي بيّنا أن انعدام التواصل ناتج عن 
اعتبار اللّغة وسيلة للمخاتلة والخداع. 

ار كين على کی الترقب واللافعل» 
فالشخصيات العبثيّة- خلافا للشخصيات 
الؤجودية-سلبية» لا تثور ضدٌ واقعها. وفي 
ذلك تجسيدٌ لانعدام الأمل وترسيخ للعبث. 

35 الجمع بين أكثر من نفس* في الأثر المسرحيّ 
الواحد» إذ يمتزج المأساوي بالنفس 
التحريفي الهزلي والشخرية رغم ما تكابده 
هذه الشخصيات. 

- مسرح السّخرية الهدّامة: أخذ ايمانوال جاكار 
Emmanuel Jacquart‏ هذه التسمية عن مارتان 
اسلان بعد حوالي عشر سنوات» وأطلقها على 
الآثار المسرحيّة نفسهاء المذكورة آنفا. وبين 
أنْها أكثر نجاعة إجرائيّة ومردودية منهجيّة 
من مصطلح «المسرح العبثي»في توصيف 
هذه الأعمال ومقاربتها. ويُعدٌ طرحه وجيها 
لسببين: أولهماء أن الشخرية الهدّامة هي ميزة 
قارّة في كل الأعمال المذكورة» جامعة لها 
رغم تنّوعها. فالاقتصار على مفهوم العبث 


من شأنه أن يحجب هذه الخاصية» ويضحم 

الجانب المأساوي؛ وفى ذلك إِلَغاءٌ للمنحى 

التهكمى الذي ا رصد الأبعاد 

العميقة للعبثية والوقوف على تمظهراتها. 
الشبب الثاني الذي قدّمه لمراجعة مصطلح 
آسلان» يكمّن في طابعه الفضفاض والعامٌ. 
فهو لا ينسحب فقط على الأعمال المعاصرة 
وإِنّما يتجاوزها إلى كلّ الأعمال التي تتجلى 
فيها مظاهر العبث بدأ بأرسطوفان ووصولا إلى 
ألفريد جاري. زيادة على ذلك» فأداموف وغيره 
لم يقدّموا أنفسهم على آنهم مسرحيّو العبثية. 
ما في ما يتعلق بالمسرح الجديد» فهو مصطلح 
أكثر وجاهة وفردودة إجرائيّة من سابقيّه» 
ولذلك کان أك قداو 


تعود نشأة المسرح الجديد وتمظهراته الأولى 
إلى ستينيات القرن العشرين» حيث ظهر هذا 
التّوجه من خلال كتابات مسرحيّة وعروض 
اعقبرت وقتها مجددّة؛ ولكن المصطلح لم 
يظهر إلا لاحقاء بعد أن تبلور المفهوم. وقد تمٌّ 
استلهامه من الرّواية الجديدة التي ظهرت في 


فترة متقدّمة نسبيا. والقاسم المشترك بينهما هو 


SS 
النفسانية 9 00 تغليب وجهة 0 النفسية‎ 
" بالإنسان وإيمان بسلطة اللّغة.‎ 


وقد شمل المسرح الجديد أعمالا مختلفة قدّم 
فيها روّاده أمثال بيكيت ويونسكو وأداموف 
بالخصوص.ء تمثّلا جديدا للإنسان في عالم فاقد 


لكل معنى. وقد بلغ التجديد والتقويض مداه 
حتى أنه أفضى فى بعض الأحيان إلى اللامسرح 
الا 


وقد تبلورت أطروحتان بخصوص تبويب 
المسرح الجديد وتحديد طبيعته. 


ينحصر هذا المسرح زمنيًا عند البعض في ستّينيات 
القرن العشرين» ولا يشمل إلا الكتّاب آنفي 
الذكر ودعب أولتك الاد إلى أبعد من ذلك: 
حين جعلوه مرادفا للمسرح العبثي» لاحتوائه 
عناصر في الكتابة توحي بالعبث واللامعنى 
كالانفصام بين الدّال والمدلول» وانتفاء التواصل 
بين الشخصيات. إذ يتخذ الحوار* شكل الهذيان 
المحموم في بعض الوضعيّات الدرامية. تنضاف 
إلى هذه العناصر كتابة تبرز تشيئة الإنسان» 
وهيمنة الأشياء على حياته كما توحي به بعض 
عناوين المسرحيات: كرةالطاولة لأدموف 
»Adamov, Ping 3 8‏ والسواتر لجونى 
sئparavent »Genet, Les‏ والكراسي ليو کو 
.[0nesco, les chases‏ وبخصوص هذا العمل 
يقول مؤلفه مؤكدا توجهات المسرح الجديد: 
(إنّ موضوع المسرحيّة هو أساسا الكراسي أ 
غياب الأشخاصء غياب الإمبراطور» غياب 
الإله وغياب المادّة. إِنْه لاواقعيّة العالم والخواء 
الميتافيزيقي. » 


أمًا القسم الثاني من النقّادء فهو- وإن أقرٌ بتاريخ 
نشأة هذا المسرح- يشدّد على استمراريته 
واستيعابه لفترات زمنيّة لاحقة» واتساعه لكل 
صور التجديد» بغضٌ التظر عن التوججهات 
الجمالية المتنرّعة وخصوصيّة الكتابة عند هذا 
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المؤلف أو ذاك. من هذه الزّاوية» تُدرج في خانة 
المسرح الجديد أعمال طارديو »اه1 وألبي 
أطاث وبنتار #عاصاط ومرو زاك عاء21:02 وفاكلااف 
هافل Vaclav Havel‏ إلخ. حيث يظهر التجديد 
في مواطن مختلفة» وبدرجات متفاوتة. ينضاف 
إلى ذلك عديد التوجهات المعاصرة كالمسرح 
والتجريبي. 5 


مسرح العرائس الياباني 
FR : Bunraku‏ 
EN : Bunraku‏ 


(ر. المسرح الياباني). 


المسر ج ١‏ لعفوي 
FR : Théûatre spontané‏ 
EN : Spontaneous theatre‏ 


من المبادئ الأساسيّة التي انبنى عليها المسرح 
العفويي واطنب في شرحها تاديوش كنتور 
Tadeusz Kantor‏ مبذآ المزج والاستقلالية. 
وهما في حقيقة الأمر» مترابطان نفصل بينهما 
فقط لاعتبارات منهجيّة بحتة. 

- المزج: خلافاً للتجارب والرّؤى المسرحيّة 
الشابقة التى جاءت كلها لتؤكد ضرورة الفضل 
بي ماف مك ات العرضن المادئة وال نة 
عبر إجراءات عديدة كاللجوء إلى الحائط الرّابع* 


عا ايا قافا على إؤالة ما ووه کور 
«بالحواجز الاصطناعية». لا عند تقديم العرض 
فحسب» وإنّما أيضاً قبله في طور الضياغة 
والتشكلء ولان أكبر غائق يحول دون تق 
هذا الهدف يكمن في المعمار المصمّم على 
أساس التّمييز» شدّد كنتور على ضرورة استبداله 
بفضاء دائريّ الشكل تنتفي فيه الحدود الفاصلة 
بين المساحتين المخصّصتين عادة إلى الممثلين 
ومتتتعي العرضء مما يدفع بهذه الأطراف إلى 
التفاعل والتحاور في ما بينهاء فيصبح العرض 
بحكم هذا الإجراء» مزيجا بين ما هو جاهز سلفا 
وماهو مرتجل» فهامش الحريّة التي يتمتع بها 
المؤدّي والمدعوٌّ أصلا إلى التأقلم مع مكوّنات 
الفضاء» يجعل من الفرجة عرضا مفتوحا ومادّة 
دائمة AN‏ 
- الاستقلالية: نظريًا وإجرائيّاء هي في جوهرها 
تهديمٌ ممنهج للتقاليد المسرحيّة ولكل ما 
ترشب في الأذهان على امتداد الأزمنة» من 
مقو لات وصيغ تداولت المدارس على 
ترسيخها وفرضها باعتبارها حقائق بديهية. 
بعبارة أوضح» تعني الاستقلالية أوّلاء رفض 
المسرح باعتباره مؤسسة - مع كل ما يترتّب 
عن ذلك من تنظيم إداري وتوزيع للمهامٌ بين 
المتدخلين وتصنيف للممثلين إلخ - وقد 
تُرجم هذا الرّفض بتحرير الممثلين من كل 
القيود الإداريّة ومن الحسابات الماديّة الضيئقة 
التي تتولاها المؤسّسة عادة. وبناء عليه» لم 
يعد إسناد الأجور في المسرح العفوي» مثلاء 
قائماً على أساس الهواية أو الاحتراف» كما 


لم يعد للمخرج الكلمة الفصل واليّدٌ الطولى 
في ضبط الاختيارات الفنيّة ونحوه. 


والاستقلالية ثانياء هي عدم الخضوع إلى 
إملاءات المحيط وقضاياه الضاغطة والكف 
عن امتساغه» وتاول مشاغل الاس اليومتة؛ 
فما يقدّمه المسرح العفوي هوء كما قال كونتور 
«شيء لا يحاكى أي شىء آخر». باختصارء 
تقل الاستقلالية خلفيةٌ ذهنيةً ثائرة على الشائد 
والجاهق والمقترية وکل ما فين شان أن بب 
المبدع خطر الاجترار والتبعيّة والرّتابة» ويدفعه 
إلى اعتبار العمل الإبداعيّ مغامرة متواصلة» 
وهذا هو القرق الجوهريّ بين المسرح العفويٌ 
وغيره كما عبّر عنه كنتور في أحد إبداعاته اختار 
له عنواناً فائق الدّلالة وهو الخط الفاصل 
Ligne de partage‏ . 


المسرح الفردي 
FR : Monodrame‏ 
EN : Monodrama‏ 


مرادف لمصطلح عرض الممثّل الواحد. 


2 
FR : 156811 équestre 
EN : Equestrian theatre 


كان المسرح الفروسى في بداياته عبارة عن 
فالات اسراف وها رشا الول 
وا ان وك ارات القرق 
العسكريّة التي تقدّمها في أوساط التبلاء. ثم 


بعد ذلك اتسع المفهوم ليشمل كل العروض 
الفرويقة الى خت ها الشركة 

لاحقاء تطوّرت هذه العروض وأصبحت فنا 
مكلا قصل ترا التجارب وقدرتها عل 
امطاب ن ان زا على افر اط عادالات 
ا ا ی 
هذا المسرح متدّخلين كثر كمُصمّمي الّقصات 
والموسيقيين وممثّلين محترفين تستهويهم 
الفروسيّة. 

ومن حيث المضمون» اختص المسرح الفروسيٌ 
بسرد البطولات وتصوير الملاحم» ولعل أشهرها 
«ملحمة» الإمبراطور نابوليون بونابارت. 


المسرح الفوضوي 
FR : Théatre anarchiste‏ 
EN : Anarchistic theatre‏ 


عرف المسرح الفوضوي» في الفترة الممتدة 
من أواخر القرن التّاسع عشر إلى بداية الحرب 
الان الأول فعا كيرا خاضة لد 
بعض الشرائح الاجتماعيّة كالطلبة والعٌمّال 
والميتشين» خا الأنظمة اللبير الية الفاسدة 
إلى مواضيع جريئة هادفة مثل البطالة وفساد 
الأنظمة وما خلّفه من انحطاط أخلاقيء 
ففي مسرحية الذئاب في المدينة لأرمون 
Armand, Les 1005 dans 12 vile‏ يتعرّض 
الكاتب إلى إغراءات المال وتأثيرها على سلوك 
البشر» موجها نقدا لاذعا للمتسببين في ذلك. 
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وُصف هذا المسرح بالفوضوي لإيغاله في - المسرح ورديفه: المقصود بلفظ «رديف» في 


الطرّح المباشر ولجرأته الصّادمة لكل الأعراف 
والشنن السائدة» ففى مسرحية مسؤوليات 
«Responsabilités‏ لا يتورع غر اف 02806 مثلاً 
عن الدّفاع عمًا يعتبره حقٌّ الشارق في الاستيلاء 
على ما هو في حاجة إليه. وعلى العموم» سواء 
مهدا السو بالفرضرق ارما اي 
من زاوية نظر أخرى. فإِنْ الأعمال التي قدّمها 
هي أقرب للأشكال التضالية منها إلى الأعمال 
الإبداعيّة» نظراً لتغييبه شبه الكلّي للجوانب 
الا رالات الشرفة وعداما كيراك ميل 
بوجاي Pouget‏ eاEmi‏ عندما يو كد أن المسرحية 
التي تشكو من إخلالات في الضّياغة والبناء لا 
م آبذاً الأكازن مي الرصوك إلى الور 
ولعل ضمور الجوانب الفنية وانتفاء القيمة الأدبيّة 
في المسرح الفوضويء هي التي تفشر إحجام 
الاد عن تسوكال موعن الأدي عن 
کا يسفن قارات هنا يماك 


FR : Théatre de la cruauté 
EN : Theatre of cruelty 


يستوعب مسرح القسوة مصطلحين آخرين هما 
«المسرح وردیفه)» و«المسرح الخام»» وهى 
عبارات أو تسميات متداخلة ومكمّلة لبعضها 
بعضاء جاءت على لسان أنطونان أرطو A۸011۸‏ 


06 عليه العمل ال 


هذه العبارة التى اختارها أرطو عنواناً لكتابه 
et son double‏ مقف ماهو ليس ذلك الو اقع 
الماديّ الصرف الذي عمد رجال المسرح 
إلى محاكاته أو استنساخه أو اقتطاع أجزاء 
منه لينقلوه إلى الخشبة» اقتداءً بأطروحات 
أرسطوطاليس وتكريسا للأعراف المسرحيّة, 
وإِنّما المراد به هو واقع من نوع ثان يُمكن 
وصفه بالميتافيزيقي والشعري والسّريالي. 
معنى ذلك» وبعبارة أوضح» أن المسرح 
الذي يسعى أرطو إلى تأسيسه» ليس صورة 
للعالم الذي بُحيط بنا وإِنّما هو نتاج لمشروع 
فني استثنائي وصادم: استثنائي لابتعاده عن 
المألوف من المواضيع» والمبتذل من الصيغ 
والتقنيات» ولرفضه لكل الأعمال المسرحية 
ذات المنحى الطبيعيي أو الحقائقي؛ وصادم 
لكونه يستوعب العالم اللاحسي واللامادي 
(الأحلام مثلا)» ولتوظيف عناصره بشكل 
يؤدي إلى إقامة علاقات جديدة للأشياء في 
ما بينها من ناحية وبين الأشياء والإنسان من 
ناحية أخرى. ولمباغتة المتفرّجح وزعزعة 
جهازه المفهومي وتمثلاته الجامدة» يضفي 
الدع على مشر ااا فا مرا 
في مستوى اللّغة واللواحق* التي يستوجبها 
العردشى ع( جر الوا بيرج الال والمدلول 
مثلاء والفصل بين الأشياء ومسمّياتها)» أو 
الانخراط فى «الكتابة الآليّة؟ وغيرها من 
الوساكل «والضع: المطاولة اف الو 
الشرياليّة. 


- المسرح الخاءٌ: تشير هذه العبارة» حسب 
الشياق الذي تتنزّل فيه إلى خاصية يرى 
الكاتب في غيابها عن المسرح بصفة عامة» 
إخلالا بماهيته وجوهره وزيغا عن مقاصده 
وأهدافه» إذ لا مسرح ولا إبداع» في نظر 
أرطوء ما لم يقلّص المخرج من هيمنة النصّ 
أو القناة اللغوية ليفسح المجال إلى تلك 
«اللغة الماديّة» التي تتماشى وطبيعة الخشبة 
والمتمثلة في الغناء والرّقص والإيمائية 
والإضاءة *والمؤئّرات الصّوتية إلخ. 

- مفهوم القسوة: يستوجب مسرح القسوة هجر 
المألوف (المتمثّل في تصوير الواقع من خلال 
المواضيع المستهلكة)» واستدعاء ما خفي 
عن الأبصار وما لا تدركه بالضرورة الحواسٌ؛ 
والعمل على إزعاج المتفرّج ودفعه بشتى 
الطرق إلى إجهاد نفسه وإعادة التظر في ما ألفه 
من قوالب وصيغ. من ذلك» مثلاً» استعمال 
الأضواء الشاطعةء أو الانتقال الشريع من 
إضاءة إلى أخرى» استعمال المناوير العاشية 
أو الكاسحة واعتماد الفواصل الموسيقية 
الصاخبة أو غير المألوفة. وكما تستهدف 
القسوة المتفرّج» هات القضا * اها 
قسوة يُحتّمها عسرٌ الأداء وطبيعة الخطاب 
الحركي» خاصة وأنْ الممثل* مطالب بتطويع 
جسده لتفجير «أحاسيس فيزيولوجية» لدى 
المتلقى. 


FR : 156816 classique 
EN : Classical theatre 


من نافل القول إِنّ المدارس الأدبية لا تفهم تمام 
الفهم إلا بالرّجوع إلى أضدادها أو إلى المدارس 
الى ميقهاء قبي تيم الذليل ف لشلها 
وترابطها الزّمني على حتميّة ووجوب ظهورها 
في التواريخ أو الفترات التي تظهر فيها دون 
سواهاء فلا المدرسة الشريالية سابقة للواقعيّة 
ولا الرّومنسية سابقة للطبيعيّة. 

يجب التذكير أيضاً بان هذه المدارس لم ثر 
الور فجأة وبطريقة اعتباطية في أبراج مُؤسسيها 
العاجيّة» وَإِنّما جاءت كتوجّهات أدبيّة وفنية 
يُمليها الواقع المتحوّل بكل أبعاده الاجتماعية 
والاقتصادية والشياسية. وعليه» فإِنْ استحضار 
هاتين الحقيقتين أمرٌّ ضروري» بالغ الأهميّة 
لا فقط لفهم المسرح الكلاسيكي الذي يعنيناء 
وَإِنْما أيضا لمقاربة منطلقات وتو جهات غيره من 
الأنماط الإبداعية. 


ظهر المسرح الكلاسيكي في فرنسا في النصف 
الثاني من القرن السابع عشرء على أنقاض الأدب 
الباروكي الذي عكس فيا حالة المجتمع غير 
المستقرّة على جميع الأصعدة. 

ولقد تزامنت نشأته على المستوى الشياسي» مع 
إقامة نظام كلياني قاده بقبضة من حديد الملك 
«لويس الرابع عشر»» وشمل كل المجالات 
بما فيها حقول الإبداع الفنّي والأدبي. وأخضع 
المسرح الكلاسيكي كغيره من الفنون للرّقابة 
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المشددة فألزم الكتاث باحترام جملة من 
التوجهات والقواعد. ولولا عبقريّة راسين 
وموليير وكرناي لما ترك لنا هذا المسرح الرّوائع 
التي يعلمها الجميع. 


احتكم إليها المسرح الكلاسيكي نذكر: 

- اعتماد النموذج الإغريقي الرّوماني: لقد قفز 
هذا المسرح على الموروث الوسيط» وكل 
الأنماط التى اقترنت بعصر النهضة والحقبة 
محاكاته لهم (شبه) كليّة على عدة مستويات» 
من ذلك مثلاء تشبثه في المأساة* بالمواضيع 
الأسطوريّة باستثناء البعض منها والمستمدّة 
من قصص الإنجيل أو التوراة كمسرحيتي 
راسين عداعة18 آستار ۲٣1ء۴‏ وأطالي 
.Athalie‏ 


كرس المسرح الكلاسيكي مبدأ آخر وهو 
الابتعاد في الرّمانء فاقتصر على تناول مواضيع 
لا تمت بأيّة صلة إلى الواقع المعيش لأسباب 
سياسيّة تحديداًء واكتفى الكتّاب» في المأساة* 
كما في الملهاة* بتصوير وضعيّات ونماذج 
بشريّة عامّة وعابرة للرّمان والمكان كالصّراع 
بين العاطفة والعقل (صراع يؤول دائما لصالح 
العقل عند «كرناي» وتنتصر فيه العاطفة دائما فى 
أعمال راسين)» والشلوكيات الخاطئة التي لا 
تخلو منها المجتمعات في كل العصور كالتّفاق 
والبُْخل وغيره. 


إضافة إلى هذه التوجهات» تعامل الكثاب 


272 الكلاسيكيون مع جملة من القواعد التي حدّدت 


لهم الإجراءات اللازم اتباعُها لصياغة التّص 
المسرحيّ (اختيار المعجم» نوعيّة المشاهدء 
طريقة تسلسلهاء الرّمن المتخيّل ومُدّته إلخ). كل 
هذه الإکراهات» وغيرها كثير» ضَمّنت فى قواعد 
دة أبرؤها اللياقة* والاستلدحة* والوحدانت 
الثلاث. 


ختاماء بقي أن نشير إلى أن هذه القواعد 
والتوجهات التي وضعها منظرو المسرح 
الكلاسيكي وكرّسها مبدعوه بشيء من التململ 
والتحفظ احا كان هدنا الاس سر خد 
الإنسان وتربيته على إعمال العقل ونبذ التطرّف 
وحبّ الاعتدال في القول والفعل» في كل 
الظروف حتى في الابتلاءات الكبرى» لكي 
E TE‏ ۰ 


FR : Théatre ã écritaux 
EN : Notice play 


(ر. مسرح الأسواق). 


المسرح المتعفف 
FR: Théaãtre puritain‏ 
EN : Puritanical theatre‏ 


تزامنت ولادة المسرح المتعقف» تاريخيّاء مع 
قيام الشلطات الرّوحية والشياسية في انجلتراء 
في بحر القرن السادس عشرء على فك الارتباط 
مع الك الكاترليكية بوامسافيا الي 
البروتستانتي الذي حمل لواءه ونشر فكره بداية 


من جنيف ومنها إلى بقية العالم الأوروبي» الفقيه 
المصلح كلفان هذ«ات0. ولقد نهل الأساقفة 
لتأثيث ما يتطلبه هذا المسرح من وضعيّات 
وشخوص ومشاهد من المصادر والمواد الدينية 
نفسها التى نهلت منها كل الأنماط الدراميّة 
القابقة الممخرطة في المشروع الكسي الدعوئ 
كمسرح الأسرار ودراما الإنشاد الديني* إلخ. 


ولكن رغم وحدة المصادرء فقد اختلف المسرح 
المتعفّف عن غيره من المسارح ذات التوجه 
الدينى من حيث المقاصدء فإذا كان الهدف 
البارد لوذه لسار ا اسای فالطاغي 
في المسرح المتعقف هو القناعات الذاتية 
والمؤافف اة 


وقد تركز اهتمام جون بال 8816 نامل وجون 
فوكس 2806 ۸ه[ - اللّذان يُعدَّانَ من أقطاب 
هذا المسرح - على هذا التوجه» فجاءت 
أعمالهما مشحونة بقناعاتهما العَقّدية وقراءاتهما 
الخاصّة لأمّهات القضايا الفقهيّة التى أثارتها 
الكناباك المقدسة (التسيير كي الط 
الأولى» وجود الوساطة من عدمها بين الخالق 
والمخلوق). وتجلى ذلك من خلال محورين 
خطابيين رئيسيين تَمثّْل الأوّل فى إزالة ما لحق 
بالذيع سو و اتک ت هله الم اج ا 
إلى تجريد الكاهن» في المشاهد الدراميّة التي 
يظيو فبهاء من أذوار الوا الموكلة إليه في 
قير الملهية لبرو عاي ا 


أما المحور الثانى» فقد نهض على نقد الشاطة 
البابوية وتحميلها مسؤولية ما تعرّضت إليه 
الدوائر البروتستنتية من سفك دماء وتهجير. 


هذا وقد احتل المسرح المتعمّف السّاحة لفترة 
ناهزت نصف قرن قبل أن يُخلي المكان للمسرح 
الأليصاباتى*» وسجّل نجاحات عديدة بفضل 
مؤازؤة عفن الذوائر اة 


وفي التاريخ المعاصر» اكتسب المصطلح دلالة 
حافة انزاحت به عن معناه الأصليء إذ لم يعد 
المسرح المتعمّف مرتبطا بالمواضيع الدّينية» 
بل أصبح يُطلق على كل عمل مسرحيّ” يتقيّد 
فيه صاحيّه بالآداب العامة ويمتنع عن تصوير 
المشاهد الخليعة. 


المسر. ح ١‏ لمثلي 
FR : Proverbe dramatique‏ 
EN : Dramatic proverb‏ 


كانت مسرحة* الأمثال في القرن الثامن عشر 
ضربا من ضروب الترفيه في دوائر التبلاء 
الملة ول ا ا ول ا 
التسلية الفكريّة في صياغة مشاهد محدودة العدد 
مستوحاة من قول مأثور أو مثل شعبيٰ شائع 
يسعى الحضور إلى معرفته انطلاقا من الأحداث 
والشحوصن التي تجشمه. 

ونظراً لما #تطليه هذه الكتابة السخضوصة من 
قدرة فائقة على الاختزال واعتماد التلميح دون 
اللصريح من ناحية» وما يجب أن يتوفر للقارئ 
أو المستمع أو المُشاهد من سعة الاطلاع على 
الموروث المثليّ الشُعبيَ من ناحية أخرىء أقبل 
سن وجاك اک واا ت الى اا 
لتطويره إلى أن أصبح جنسا مسرحيًا قائم الذات 
في القرن التّاسع عشر كما تُجسّمه أعمال ألفريد 
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دي موسي ووا 0 الكثيرة» على غرار 
مسر حبته: لا يكون الباب إلا مغلقا أو مفتوحًا 


..Il faut qu’ une porte soit ouverte ou fermée 


المسرح المحمول 
FR : Théûãtre de colportage‏ 
EN : Theatre of colportage‏ 


تكمن طرافة هذه التسمية في كونها لا تحيل 
as O Jk‏ 
فنيّ ارتبط بأحد المؤلّفين المعروفين» أو شكل 
المعمار الذي يقام فيه العرض كما الحال في 
أغلب المصطلحات أو التسميات المعتمدة» 
وَإِنّما جاءت فقط لتشير إلى الوسيلة الماديّة التي 
استعملت لإيصال هذا «المسرح» إلى ا 
القداء. 


زل المسرح المحمول في مشروع متناسق 
استهوى دور التشر في القرن الثامن عشرء غايته 
إيصال أهمّ الإصدارات الأدبيّة والفكرية إلى 
القرّاء في المناطق النّائية والوعرة. 


وقد انبنى هذا المشروع على عدّة اعتبارات 
منها الضغط على تكلفة الكتاب (حجم صغير» 
طبعة غير أنيقة» ثمن زهيد)» وتنويع مضامين 
المؤلفات (مسرحيات وعظبيه. تراجم» دلائل)» 
وتقديم أمّهات الكتب في نسخ معدّلة منقحة 
(إعادة كتابتها بطريقة مبشطة) قصد نشرها على 
أوسع نطاق ممكن وإيصالها بأيسر الشبل إلى 
الاعات السكاتية المعدولة قن الجال اة 


4 والأرياف المهمّشة. 


ولإنجاز هذا المشروع الطموح» الذي لا يجب 
أن ت عاف ال جت الكت لدف 
اا اهتدت دور النشر إلى وسيلة ناجعة 
لترويج منتوجها الأدبيّ والفكريّ لدى القرّاء 
المعزولين» تمثلت في تجنيد جحافل الباعة 
المنجؤلين وإغراقهم ببعض التحفيزات المالية 
للقبول بتحميل عرباتهم البدائيّة وظهور دواتّهم 
بالكتب وإيصالها إلى مُستحقيها. ومن هنا جاءت 
عبارة «المسرح المحمول» التي يجب أن تؤخذ 
على معناها الماديّ الصرف الذي لا يتعارض مع 
معنى الترويج والدّعاية. 

ولقد أدركت الدّوائر المثقفة وفي طليعتها فلاسفة 
الأنوار نجاعة هذه الطريقة» فوظفتها في ترويج 
قيم المجتمع المنشود ومبادئهء إبآن القّورة. 


FR : Métathéatre 
EN : Metatheatre 


شكل هذا المصطلح الذي نحته لیو نال ابال 01ا 
1 في كتابه مسرح المسرح «Metatheatre‏ 
منطلقا لدراسات أكاديميّة معمقة» بعضها نظري 
وبعضها تطبيقي» جاءت كلها لتبيّن اتساع حقله 
الدّلالي وثراء استعمالاته. وبناءً عليه» ليس من 
الصواب أن نعتبر هذا المصطلح مجرّد مرادف 
لما يُعرف بالمسرح داخل المسرح*» كما ذهب 
إليه بعضهم» وهو الذي لا يمثّل في حقيقة الأمر 
الأواقذا مو رواقله ا Sea‏ 


ااافا سن شا هذا المصطلح» اشتغل التقّاد 

على رصد وتبويب الصّيغ والوسائل التي يتجلى 

من خلالها مسرح المسرح» وأكثرها تواترا 

وهي: 

- المسرح داخل المسرح* 

- التناصٌ المسرحي* 

- تبادل الأدوار: تَقمّصٌ شخصية* لدور غير 
دورها الأصليئ بغض النّظر عن الشياقات التى 
يتنزل فيها كا الفعل أو الأهداف المرجدّة 
منه (اللجوء إلى هذه الحيلة بدافع التَخْمّي 
والمخاتلة أو بصفة غير إراديّة» نزولا عند 
رغبة طرف آخر؛ إلى غير ذلك من الحالات 
والضّور). ولنا فى الملهاة العاطفية* أمثلة 
عديدة من بينها تنازل الأسياد عن أدوارهم 
لفائدة خدمهم. 

- المشاهد الاحتفاليّة: المشهد الاحتفالى هوء 
في حقيقة الأمر» مسرحيّة داخل السرا 
و چا ما اا مع جا يرجه 
ذلك من شروط المسرحة الضرورية. فمشهد 
الرفاف أو اعتلاءٌ الملك العرش إلخ» يتطلب 
تهيئةَ دقيقة للفضاء الخاصٌ أو العام الذي 
يحتضن مثل هذه الأحداث وطقوسًا مضبوطة 
مُسبقا وملابس ملائمة وسلوكيّات معلومة 
إلخ. 

- التعاليق: هى تلك التى تسوقها الشخصيات 
المتحاورة فا 07 تقييم هذا الأداء أو 
ذاك (توجيه اللوم لمن قصّر في أداء دوره)» 
كما تشمل التعاليق والأقوال التي يتوجّه 


بها الممثل* إلى المتفوّجين (ر. مخاطبة 
الجمهور). 

- الخوض في إشكالات الإبداع: يتحول 
الحوار* أحياناً في موضع من مواضع النّصء 
استطراداء إلى مطارحات فكريّة حول الفنّ أو 
مصادر الإلهام فيه أو مكانة المبدع ودوره في 


المجتمع» وهذا ما يجعل من النّص الدرامت* 
العكاسا لذانه: (ر. الالعكاس الداد) 


مسرح المشاركة 
FR: Théûatre de participation‏ 
EN : Theatre of participation‏ 


5 و‎ 
المسرح المصور‎ 
FR : Théatre filmé 

EN : Filmed theatre 


إذا كان العرض المسرحىّ في جوهره محکوما 
بالآن وهنا أي مهدّدا بالرّوال والاندثار» فان 
المسرح المصوّر الذي تنقّله شاشاتٌ التلفزة 
كيف ما تشاء ومتى تشاءء يُعتبر في حدٌ ذاته 
نقضا لهذه الحقيقة. ولهذا الشبب» أثار تسجيل 
الأعمال المسرحيّة وتصويرها سخط المولعين 
بالفنٌ الرَابع وأصحاب المهنة تحديداًء لأنّهم 
رأوا في تصوير العروض المسرحيّة تشويها لها. 
يقول أحدهم» في هذا الصّددء «لن أقبل أبدا 
هذا التّمشّي. فالمسرح هو الحياة... هو علاقة 
حميميّة بين الممثّل* وجمهوره... إن تصوير 
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العروض وتسجيلها قصد تخليدها ينم عن سوء 
فهم جسیم؟. 

ولكن» رغم وجاهة هذه المآخذ التي جوبه بها 
«المسرح المعلّب» كما يصفه أحياناً منتقدوه. 
واصلت. بعش الجيات. السخخصّة 'والدوائر 
ذات الصلة تصوير الأعمال الجادّة» إيمانا منها 
بضرورة المحافظة عليها من النْسيان الذي 
يصيبها عادة» بمجرّد عرضها خاصة عندما لا 


يترك أصحايها دفتر استدالة* أو كرّاس إخراج 


يفيد المهنثين والباحثين. من هذه الزّاوية يبقى 


المسرح المصوّرء على علاته» الوسيلة الأنجع 
لحفظ المدوّنة المسرحية من الثلف. 


مسرح المضطهدين 
FR : Théãtre de 'opprimé‏ 
EN : Theatre of the oppressed‏ 


مسرح المضطهدين هو مشروع فنيّ في أدواته 
وتقنياته» نضاليٌ في أغراضه ومراميه» وضع 
أسُسه فى ستينيات القرن العشرين الكاتب 
المخرج والتاشط الشياسي البرازيلي أوغستو 
بول Augusto Boal‏ . 


لقد قدّم هذا المسرحيّ في كتابه مسرح 
المضطّهّدين ٤۲1م‏ مه1 06 1606 مشروعا 
فنا متناسقاً سميّه الأبرز القطعٌ التهائي مع 
الموروث الأرسطى وتمثلاته المتّصلة بطبيعة 
الفعل الدراميٰ ومقاصده من جهة» والانفتاح 
على كل التعبيرات المُتداوّلة فى مختلف الفنون 


والاستفادة منها من جهة أخرى. 


فعندما يرفض مؤسس مسرح المضطهدين 
مبدأ التطهير*» على سبيل المثال» فهو يُقصي 
في ذات الوقت كل الأطروحات التي رسّختها 
التتقاليد المسرحيّة في الأذهان, والمرتبطة بماهية 
المسرح وبدّور المبدع في المجتمع فضلاً عن 
مكانة المتفرّج. فالتسليم بمبد! التطهير هوء في 
نظره» إقرارٌ بالوصاية المُطلقة التي اوها 
الشبدع فعليا على المتفرّج وبول إراديّ بانخرام 
العلاقة بينهما: مبدع مهيمن ومتلق منصاع 
لما يوجه إليه من خطاب لتخليصه من أزماته 
والتدرّج به نحو الحقيقة والفضيلة. 


رفض «بول» هذا التوجه الذي يُكرّس عسفٌ 
المبدع وتحقيرٌ المتلقي وتشيئته» وعَوّضه 
بأطروحات بسيطة يصبح فيها المبدع ا 
وفيّ لواقع ملموس. 

ولقد اهتدى أوغستو بول إلى أشكال مسرحيّة 
کا ماھت في بلورة عدم الميادي :ولك 
التوجهات» منها مسرح المؤتمر المنبثق عن 
سرح المضطهدين“ مَثلّه مثل المسرح الخفت* 
ا 
في الجمع بين التمثيل والمطارحات الفكريّة 
المتصلة بالعرض والتي من شأنها أن تدخل 
خيرات علد 


يعتمد مسرح المؤتمر طرائق جماليّة ومنهجيّة 
موسومة بالحيويّة تدفع بالمتفرّج إلى التخلي 
عن دوره الشلبي ليُصبح مُشاركا أساسيًا في 
العمل المسرحيّ» فاعلا في اركح وفي الحياة» 
يطرح بدائل جديدة إيجابية» وهذا او له 
أوغستو بول في كتابه عروض للممثلين وغير 


الممثلين «Jeux pour acteurs et non acteurs‏ 
حيث تحدّث عن ولادة ما أسماه بالمتفرّج 
الممثل .Le spect-acteur‏ 

ينضوي مسرح المؤتمر من جهة في ما يسمّى 
بمسرح المشاركة نظراً للتواصل والتفاعل بين 
الممكلين والمتفوجينحتّى أن مولا يشاهمون 
في التمثيل» ومن جهة أخرى» يُدرج في المسرح 
الشياسى* لأنْ هدفه هو تمكين المُشاهد من 
أدوات الفهم والتحليل والانتقال إلى الفعل. 
ويتمٌ التحفيز لتبادل الآراء والمشاركة في 
العرض بشبل مختلفة منها تحديد الشخصيات 
إيديولوجيًا بدقة» وخاصّة الشخصية* الضحية 
كي يتمكن المتفرّج من التعرّف على موقفها 
يسر ويتناقض معها. وتبرمج في هذا الصّدد 
فجواتٌ لتوليد بدائل فكريّة تفسح المجال إِما 
لإعادة المشهد” كما هو أو تبديله وفق ما يُقَدّم 
من اقتراحات. ينضاف إلى ذلك» التركيز على 
الحلول التي تطرحها ضحيّة الاضطهاد والتي 


تتضمّن ضرورة مواقف خاطئة مستفرٌة. 


ومن وسائل. التحتيق لا اها كف شغيط 
المؤتمر المصاحب للعزض. يسعى المنشط - 
الذي غالباً ما يكون المُخرج - إلى جلب انتباه 
المتفرّج بقطع العرض في وضعيّة يختارها بعناية» 
ثم يطرح على هذا المُشاهد أسئلة تورّطه وتجعله 
يشعر بأنّه جزء من وضعيّة الاضطهاد وأنْ عليه 
إيجاد حلول جذريّة لتغييرها وإبداء موقفه مما 
يُطرح. ولا يقف المنشط عند هذا الحدّ بل يدعو 
هذا المشاهد إلى تمثيل مُقترحه على الرَكحم* 


وتعويض الشّخصيّة التي تتبتى موقفاً مُخالفا لما 
ی 


خلاصة القول» ينبني مسرح المؤتمر على 

مرتكزات أربعة: 

- اعتبار المسرح وسيلة مثلى للتصدي إلى 
الاضطهاد وتغيير العالم وإن كان لا يُعطي حلا 
إعادة العرض» عندما لا ينخرط المضطهد فى 
إيجاد الحل وتغيير مسارات الشّخْصيات» هو 
إقامة الدّليل على أن المضطهّدين غير الواعين 
يتحمّلون بالدّرجة الأولى أسباب اضطهادهم. 
ويقول أوغستو بول في هذا الشأن: (إِنْ 
المواطن ليس من يُدمج في مجتمعه وإنما من 
يَغْيّره. ) 

- امتلاك الإنسان القدرة على التمثيل بالفطرة» 
والدّليل على ذلك أن المُشاهدين الذين يقع 
تحفيزهم بطرق ذكيّة يشاركون في التمثيل 
دون أن يكونوا قد تلقّوا تدريبا من قبل. 

- إثبات نجاعة تقنية المشاركة فى امتلاك المعرفة 
والتّوعية» حتى مع المشاهدين الأميّين كما 
كان الأمر في الهند والبنغال ونحوه. 

- محوريّة دور المخرج في هذا النوع من 
ا فهو شبيه إلى حل بعيد بقائد 
يكتفي بالتوضيح والتوجيه» وإنما يهيئ كل 
الأسباب لإثارة التثقاش. كما أنه يُنشق تدخل 


المشاهدين على الرّكح”* وتفاعلٌ الممثّلي: 
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التفكير إلى أقصاه. والمشاهدين إلى التعمّق 
في الطرح وإلى إنضاج الآراء وتوضيحها حتى 
يحصّل الوعي لدى الجميع» وحتى تكون 
المقترحات المقدّمة بنّاءة وقادرة خارج إطار 
المسرح» على تغيير الحياة اليوميّة للمشاهد 
نحو الأفضل. 


المسرح المُوازي 
FR: Parathéatre‏ 
EN : Paratheatre‏ 


لا ترتقي هذه التسمية إلى درجة المصطلح نظراً 
لاختلاف معانيها وتنوّع الأنماط التي تحيل 
عليها. 

بداية» أطلق هذا اللفظ فى الشبعينيات من القرن 
العشرين على التظاهرات الثقافية والثمارين التى 
كان يُشرف عليها غروتفسكي في إطار ما يُسمّى 
بالمسرح المخبري. ولم تكن هذه الأعمال مُعَذَّة 
للعرض - ولو أن ما أنجز في بعض الورشات 
بحكم ما توفرت فيه من شروط الفرجة» نقل 
فغلا إلى الحشبة = بل كانت مسجد تمارين 
موجهة على حدّ سواء إلى الممثّلين والمواطنين 
الذين لا يفقهون شيئاً من قواعد التأدية وفنون 
المسرح» بغية استكشاف ما يستبطنه كل مشارك 
والتدرّج بالمجموعة إلى صياغة عرض مشترك 


8 فى مرحلة ثانية» إن أمكن ذلك. 


استّعمل هذا التعبير أيضاً في مدلوله العامٌ ليشمل 


الحياةفى كل صورهاء وبذلك عدت الاحتفالات 
والميداكيات طلن سل الذكر مسر كا موازيا. 
المعنى الثالث الذي تضمّنته هذه التسمية» رَبَطه 
بعض النقاد بالتظاهرات الشاعية إلى إنعاش 
الذاكرة الجماعيّة عبر استحضار أحداث الماضي 
مثل عرض الماثر* مثلا وبعض مكؤنات المسرح 
كن 


مسرح المؤتمر 
FR : Théatre - forum‏ 
EN : Forum - theatre‏ 


FR : Théatre - débat 
EN : Debate - theatre 


تنضوي تحت هذا المُسمّى الأعمال الدراميّة التي 
تكتب وتُنجز بإيعاز من سلطة عموميّة أو جهة 
مختصّة (مؤسّسة تربويّة» جمعيّة من المجتمع 
المدني) تنولّى بنفسها دعوة شريحة اجتماعيّة 
أو ف غ اة “اهدعا وال الك 
حولهاء علما أن المرجوّ من الحوار أو التقاش 
ليس الوقوف على الجوانب الفنيّة الصرفة وإِنّما 
الك فى المضامين المقدمة والمتصلة غالا 
بظاهرة من الظلواهر الاجتماعيّة كالإدمان على 
النخدرات أوالتفكك الأسرئ وما شابه. وبهذا 


المعنى» يتقاطع مسرح النقاش جزئيا مع المسرح 


الطلبيّ 2 


مسرح نو 
FR: Théatre ١6‏ 
EN: Noh theatre‏ 


(ر. المسرح الياباني). 


المسرح الهزجي الياباني 
FR : Kyogen‏ 
EN : Kyogen‏ 


(ر. المسرح الياباني). 


المسر. ج الوثائقى 
FR : Théatre documentaire‏ 


EN : Documentary theatre 


(ي الذوانا ]ل ا 


المسرح ورديفه 
FR : Théatre et son double‏ 


EN : Theatre and its double 


(ر. مسرح القسوة). 


FR : Théûãtre de cape et d'épée 
EN : Cape and sword theatre 


رو ملهاة الوشاح والشيف). 


FR : 156861 japonais 
EN : Japanese theatre 


يتكوّن المسرح الياباني من أنماط عديدة ضاربة 
في القدم أهمّها المسرح الشعبي ومسرح 
العرائس ومسرح نو والهرجة اليابانية: 


* المسرحا لشعبي :×A BUN]‏ منذ نشأته في بداية 
القرن ا عشر» E‏ المسرح» 
كما يدل على ذلك طون الكلمة اليابانيّة» ثلاثة 
روافد أو فنون: الغناء »)K4(‏ الرّقص «(BU)‏ 
المهارة التقنية ([61). 


- الغناء وهو في جوهره ضرب من ضروب 
الترتيل الذي يستوجب تطويع الضصّوت 
والتحكم في نبراته وتضخيم مخارج الحروف 
فيه» بحيث يُصبح أهمٌ قناة لنقل المحتويات 
الشرديّة التي غالبا ما تكون ذات صبغة عاطفيّة 
أو طابع ملحميّ. 
- الؤقض ويتمتل في مجموعة من الحركات 
الأؤلية والمقذنة) ينتقي منها المؤدّي ما 
يتماشى مدلولها مع هذه الحالة التفسية أو 
a‏ 
ذكوريا بالكامل (بعد أن حرمت النّساء من 
الظهور فيه لأسباب أخلاقيّة بحتة في فترة 
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ما)» تقلصت مساحة ال رقص وتعاظمت مكانة 
الفعل الدراميّ. 

- المهارة التقنية وتعني» بالإضافة إلى براعة 
المؤدّين (إجادتهم للدّقص والغناء كما بّنا)» 
تهيئة الرركح* وتجهيزه بمسلك يصله بالقاعة 
وبباب أرضي” يُستعمل لظهور الممتلين أو 
أو اختفائهم المباغت مما يُضفي على العرض 
مسحة من الجمال والشحر. 


إضافة إلى هذا المزج المُتقن والتّأليف المقتّن 
بين هذه الدّعائم الثلاث» يتميّز المسرح الشعبيّ 
أو الكابوكي عن غيره بزينة دراميّة* بالغة الترميز. 
وتتمثّل هذه الزّينة في مسحوق أبيض مُستخرج 
بطرق تقليديّة من الأرز تُطلى به وجوه الممثّلين» 
ثم ترسم عليها خطوط مستقيمة تختلف ألوانها 
باختلاف الأدوار المتقمّصة. إذ خض البطل 
العادل والشجاع بخطوط حمراءء أمّا الخضراء 
فتعود إلى الشخصيات الخارقة. وبخصوص 
الخطوط البنفسجيّة, فإِنّها تشير إلى الانتماء إلى 
طبقة النبلاء فى ما تستعمل الخطوط الرّرقاء 
التبير نة عا هن المغا يال الشالبة: 


مسرح العرائس [812/4161. انبنى هذا المسرح 

على أربعة مكوّنات هامّة: 

- الذمى العملاقة وکس کل دمية بلباس 
حبار ملائم للذورء فيدرك المتفرّج الياباني 
تحديداً دلالة كل لباس من أوّل وهلة. وتتجنّد 
مجموعة من الأشخاص. لا يقل عددّها عن 
الغلاثة لتحريكهاء كل حسب ما راکم من 
0 في مسيرته الفنيّة. ونظراً لصعوبة 


ا ذا الت فت قي شه ل 
فنا" هولم العا مر يلق اليد E‏ 
وتترك للثّالث الأطراف الشفلى. 

الل ويديف سيفن اساي أرلاهنا 
الاضطلاع بالقصّء أي عملياً قراءة المقاطع 
الشردية التي تسبق» تتخلل أو تعقب الحوار* 
قراءة مسرحية*. وثانيهماء التطق «بألسنة» 
الدّمى وهذا ما يُكسبه صفة الممثل* الجامع 
2 المكانة الأبرز ت فروفي ا 
والتي يفتتحها دائما بإلقاء خطاب يعد فيه 
اللصون ب الرقاء ي 
الشردي والحواري. 

- العازف: يسعى إلى معاضدة المغنّي للتعبير 
عما «يخالج» لي 

- فرقة العازفين: تقذ موقعا لها حاف المنتارة* 
على يمين الرّكح» وتتدخَل خاضّة أثناء الشرد 
لخلق المناخات العامّة بواسطة آلات التفخ 
والإيقاع. 


الدراما الغنائيّة أو مسرح نو: مر مسرح نو بمراحل 
عديدة قبل أن يستقرٌ على شكله الحالى. فى 
نسخته الأولى أو الأصليّة» نهل هذا ال 7 
نفس الأغاني الذينية والرّقصات الطقوسيّة التي 
كانت الأوساط الرّيفية في الأزمنة الغابرة تقر تتقدات 
بها إلى الآلهة» حتّى تضمن لها أوفر الميعاضيل 
الرّراعيّة. 


الحواريّة المُفعمة بالأدعية والمعبّرة عن 
معتقدات القوم آنذاك. 


ومع ظهور البوذية في منتصف القرن ا 
للميلاد» بدأت ا الغنائيّة اليابانيّة مر 
كي وتسوغو Kann Kiyotsugu‏ وى اينه زيامى 
موتوكيو 21010140 24۳1 بين القرنين الرَابع 
والخامس عشر» ليضبطا ت هذه الدراما 
ا فا ا وليجعلا منها فنا 
راقيا موجها بالخصوص إلى النخب السّياسيّة 
الذي بذلاه وعاضدته المدارس المسرحيّة 
اليابانيّة المتعاقبة بإدراج مسرح نو على لائحة 
التراث اللامادي للإنسانية سنة 2008. 


يحتكم مسرح نو إلى قواعد صارمة ثابتة 
واختيارات فة موخدة يمكن استجلاؤها من 
خلال عديد المكوّنات الماديّة والبشريّة» ففي 
كل العروض التي يحتضنها بدون استثناء» تدور 
الأحداث والوقائع دائماً على رُكح* خشبيّ مربّع 
الشكل (طول كل ضلع منه ستة أمتار)» فة 
مشدود إلى أربعة أو خمسة أعمدة» وواجهاته 
الثلاثة مفتوحة على الجمهور باستثناء الواجهة 
الخلفية المغطاة بلوحة ترسم عليها شجرة الأرز 
ذل اللوحة الله 1 


في ما يتعلق بكيفيّة انتشار المشاركين في 
العرض» يُخصّص الجانب الأيمن من هذا 
الزكح* إلى الجوق* ويجلس العازفون في 
آخره» في ما يحتل الممثّل الرّئيسي الوسط في 
أغلب ردهات العرض بعد أن يكون قد بلغه عبر 
مسلك موصول بالواجهة اليسرى. 


بالإضافة إلى الركح* الذي يعد في حدٌّ ذاته تحفة 
فنيّة نادرة» چا صور الإحكام والانضباط 
ومعاني القوّة والعظمة في مجريات العرض 
كله. 

على مستوى توزيع الأدوار» ينقسم الممثلون 
إلى قسمين اثنين: قسم أوّل يتولى فيه الممثل* 
الزئيسي (80146) مهمّة تطوير الفعل والوضعيّات 
بواسطة أغانيه الحزينة وسرده الوّتيب* وق 


آخر يضطلع فيه الممثّل الثانوي (18014) بتأطير 


الحبكة* والتواصل مع البطل. 


وتجدر الإشارة إلى أن البطل - وهو الوحيد 
الى يسبل اعا = ع اا إلى ف 
أكثر من دور بما في ذلك الأدوار الساتية التي 
لا تسمح التقاليد لغير الجنس الخشن بتأديتها. 
ولهذا الشبب» تضع مسارح الذراما الغنائئة 
على ذمّة هذه الفئة من الممثلين أقنعة تستجيب 
لهم الآأدوار (أقنعة الشابات اليافعات والكهول 
والأرواح الخبيثة إلخ). 

ومن مصادر الإبهار والإحكام أيضاً في هذا 
المسرح الذي لا يفقد بريقه أبدَاء حتى لدى من 
يعوقه فهم اللّعْة الملابسُ والموسيقى. 

يرتدي البطل ملابس تقليديّة لا تتقيّد بمقاسات 
جسمه فة وإلما فشفاضة تضخمةة ملاس 
قدت من أجود أنواع الحرير توشيها أسلاك من 
الذهيا أو القضة: 

أمَا الموسيقى» فليست بالمقطوعات المعزوفة 
وإنّما هي عبارة عن نقرات على آلات الإيقاع» 
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ترافق أداء الممثّلين» فتأتي تارة سريعة وتارة 


حافظ مسرح نو على ارتباطه بالمسرح الهرجيّ 
الياباني الذي تقاطعت ولادته مع نشأته» واستفاد 
من المشاهد الهرجية التي تتخلل عروضه 
باستموار» ی اعرا بيله وبين السو 
الهزْجيّ من حيث المضامين والطرح. فإذا كان 
هذا الأخير يسعى إلى تصوير الإنسان كما هوء 
فيخر جه في صورة باهتة متدنّية» فان الخيط التّاظم 
في الدراما الغناتية اليابانبة هو تصوير الإنسان 
كما بجی ال برا وربا ها الي وال 
العلياء وهذا ما يعكس تمثله الأرستقراطى للكون 
وإدراكه الدّيني e‏ 


المسرح الهرجي :×۲06٤×‏ كان هذا المسرح 
في طور التأسيس - أي بين القرنين الرابع عشر 
والخامس عشر - مرتجلا في جل مكوّناته 
وخاصة فى مقاطعه الحواريّة شأنه فى ذلك 
RTT‏ العامة لث وكاقف 
العروضن آنذاك شبيهة بالحماقات؟ إذ تتكون من 
لوحات تفتقر إلى أدنى الرّوابط المنطقيّة» ولغة 
عاميّة تطغى عليها الإيحاءات الجنسيّة مرفوقة 
بحركات مبتذلة» وغيرها من صيغ وأدوات 
الإضحاك الدخيصة. وهذا ما يفشر وصف هذه 
الهرجة « بالكلام المجنون». 


في ما بعد» تضافرت جهود بعض المدارس 
المسرحيّة (وهى فى الأصل عائلات يابانية 
عريقة رافقت ميلاد الهرجة* وتوارثتها جيلا 
وفْرت لها مُدوّنة مكتوبة يناهز عددّها مائتيٰ 


نضّء واستنبطت لها أدوات وآليات تخصض 

الثأدية والرّخرفة» مكنتها من فك الارتباط نهائيًا 

مع الأجناس الأخرى التي ذكرنا بعضها. فما هي 

إذن أهمٌ الخصائص التي ثبتتها هذه المدارس؟ 

- المواضيع والأغراض: تتناول الهرجة* 
العادات والتقاليد وتعرض في أسلوب هزليٌ 
ساخر» وضعيّات ونماذج مألوفة في المجتمع 
الياباني. وقد قام أهل الاختصاص بتقسيم 
المدؤنة الهرجيّة إلى خمسة أقسام: هرجة 
الأزواج» هرجة الرٌّهبان ورجال الذين» هرجة 
الخدم وهرجة الفلأحين. أما القسم الأخيرء 
فيتضمّن مواضيع متفرّقة. 

- الممثل الهرجي: هو حصريا من خڙيجي 
المدارس المسرحيّة التي ذكرنا. وحين يعتلي 
الركح* لا يحمل قناعا* إلا إذا تققص دور 
حيوان أو كائن غريب. أمّا مصادر الإضحاك 
في تأديته فتتنّى خاصّة من تفخيم الصوت 
وتكثف الحوار الحركىٌّ. 

- الڑکح*: قلّما يحتاج ركح الهرجة إلى العناصر 
الزخرفية لأنّ مراكز الاهتمام موجودة في غير 
هذا الموضع. وإذا ما استثنينا الأّوحة الخلفيّة* 
الحاضرة فيه باستمرار» يُمكن القول أن تهيئته 
لا تتطلب أيّ جهد يُذكر. ولكن» في المقابل» 
من الصّعبٍ أن نتصوّر هرجة يابانيّة من دون 
الأواحق المألوفة كالعصيّ والحبال. 


FR: 15681 du quotidien 
EN: Theatre of every day life 


هو امتداد للمسرح الواقعيٌ» ينسجم مع طر حه 
ويلتزم بأغلب مقولاته الدراميّة* والجماليّة. وهو 
ينقل إلى خشبة المسرح حياة الثاس ومشاغلهم 
اليوميّة» مما يجعل من الأعمال التي يقدّمها 
Fe‏ تتجلى من خلالها رغبة 
أصحابها في التقيّد الكلي بمحاكاة الواقع 


ومن أهمّ الأخطار التي تتهدّد المسرح اليوميّ 
قاذم الأطروحات والرّؤى بمرور الوقت» 
تتسليطه للأضواء على واقع مُعاش مرتبط بزمان 
ومكان محدّديّن يُفقده توهُجه» وتصبح الضور 
التي يتضمّنها شبيهة في أفضل الحالات» بلوحة 
أثريّة توق اض ولَى واندثر. وهذا ما يشعر به 
المرء فعلا كلما تسى له مشاهدة هذه التوعية من 
الأعمال المحفوظة في الأرشيف. 


١|‏ 2 8 تر 2 هه 
FR : Théatralisation‏ 
EN : Theatralization‏ 


تعني المسرحةء في الفنّ الرَابع تحديداء تحويل 
النْص إلى عرض . أمّا فى ما عدا ذلك» فهى إضفاء 
طابع فرجويٌٍ على كل العروض والتظاهرات 
أا كانت طبيعتهاء سواء تعلق الأمر بالإشهار 
لمنتوج جديد» أو حفل رياضي لتتويج الفائزين. 
کک ۰ هذه الفعاليات المختلفة 


والبشريّ كتهيئة الفضاء وتوزيع الأدوار إلى غير 
ذلك. 


FR : Piêèce a machine 
EN : Machine play 


اقترنت التسمية في البداية بالمسرحيّات الإيطاليّة 
الى لور aa‏ 
بداقية كانت أو متطورة نسبيّاء وبالحيل التّقنية 
الموظفة لتغيير الرّخارف وإنزال الستارة* أو 
رفعهاء وتيسير تنقل الممثّلين باستعمال العربات 
الفضائية والشطيح الرّخرفي* إلخ.. 

8 تربع المدووم تي الكايات لكان ليمي 
على أشكال مسرحيّة أخرى تعتمد بدورها 
الآلات بدا بالإغريق ووصولا إلى مسرح 
الأسرار فالمسرح الباروكي*. كما ارتبط هذا 
المفهوم بجماليّة الإبهار* نظرا للدّور الذي 
تضطلع به الآلات في الانتقال بالمتفرّج والسموٌ 
به من عالم يحاكي واقعه إلى عالم حالم تنتشي 


فيه حواسّه. 


المشرحيّة الزعوية 
FR : Pastorale (la).‏ 
EN : Pastoral play‏ 


امقدادا للشعر الدعرى آلذى تعوه جدورة الأول 


إلى أعمال الشاعر الرومانى فرجيل 7128116 


ظهرت المسرحيّة الرّعوية في أواخر القرن 
السادس عشرء لتستبدل صخب المدينة بأجواء 
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الرّيف الحالمة» ولتقصض على مسامع الجمهور 
حكايات الرّعاة البسيطة ومغامراتهم العاطفيّة. 


وتختلف المسرحيّات الرعوية عن بعضها بعضاً 
موف إلى اقطرة کا ما برط خرصي ات 
بقيمة الشرف» ومنها ما لا ينحو هذا المنحى. 
ولكنها تحافظ في أغلبها على المكوّنات نفسها: 
الموسيقى الهادئة» ثنائئات العشق كثرة اللأحداث 
الفُجئية والصّياغة الشّعرية التي لا تقوم غالباً على 
بحور موخدةء وإِنّما تمزج بين البحور الطويلة 
والقصيرة غير المقفمًاة كما فى مسرحيّة سيلفانير 
عتنصة"انز5 لهونوراي دورفاي «Honoré d’Urfé‏ 
أو الرّاعي فيدو 7100 :23500 للكاتب الإيطالى 
غارينى 6٩۲1٣1‏ . 


لم تعمّر المسرحيّة الرّعوية طويلا لسقوطها 
بنسب متفاوتة في التكلف» ولما شابها من 
سذاجة في أكثر من موضع. إلا أَنها عادت في 
ثوب جديد في القرن الثّامن عشر» مستفيدة 
من أصوات بعض الفلاسفة التى ارتفعت عاليا 
لتنادي بإيلاء الطبيعة - مع كلّ ما تختزله الكلمة 
من سمو وصفاء - المكانة التي تستحقٌ في حياة 


ولقد اشتغل بعض الكتّاب على تطويع المسرحيّة 
الرّعويّة حتى تستوعب ما يطرحه العصر من 
القضاياء من قبيل تأثير الفضاء الاجتماعيّ 
أو الطبيعيّ في سلوك الفرد ومزاجه؛ فتناول 
علا الم ن المشافزاك الما مق زارت 
مُغايرة» انطلاقاً من فرضيّة ذهنيّة أو خلفيّة 
فلسفيّة مبنيّة على وَصل المدينة بالرّذيلة وربط 
الطبيعة بالفضيلةء مما أفضى إلى ظهور ما يعرف 


بالمسرحيّة الرّعوية الفلسفيّة على غرار الحبّ 
البريء 1071165 للكاتب الشويسري صالومون 
غاسنار 011655261 .Salomon‏ 


المسرحية الوعظية 
FR : Moralité‏ 
EN : Morality‏ 


تقيّدت المسرحيّة الوعظية منذ نشأتها في القرن 
الَابع عشرء بالمقاصد نفسها التي اشتغل على 
تحقيقها المسرح الذَّينيَ في العصور الوسطى» 
وتتمثّل هذه المقاصد في تعزيز الوازع الأخلاقيٌ 
لدى الجماهير العريضة في كافة ربوع القارّة 
الأوروبيّة. 
انطلاقاً من التّنائيات* القَيميّةء انكبٌ الكثاب 
الوْعَاظْ على تصوير الصّراع الأزليٌ بين قوى 
الخو وقوي الشرّء وإبراز مآل الأمور عند انتهاج 
هذا الطريق أو ذاك. وإذا ما تركنا جانبا اختلاف 
النأصوص الوعظيّة من حيث الحجم (يمكن 
أن نجد من التصوص ما يتألف من مقاطع 
شعرية قليلة في حين قد يتجاوز عدد الأبيات 
في نصوص أخرى الثّلاثين ألفا كما الحال مثلا 
في الإنسان العادل للمؤلف سيمون بورغوان 
Ûlê «Simone Bourgouin, L'homme 1‏ 
كل الس نضاك ورو اسا كامت على فس 
الصيغ وكرّست التوجهات نفسها. وقد أكسبها 
هذا الأمر طابعا موخدا متجانساء يمكن ضبط 
أهمْ خصائصه في النّقاط التّاليّة: 
- الشياعة ال كاه عييمة البقاضصد الم عة 
آنفاء اعتمد الكثاب الشعر عوض التثر لقدرته 


على اختزال المعنى» فتترسّخ حينئذ الموعظة 
الحسنة لما للشعر من وقع في التفوس. 
- العاميز والأشلية؟ لقد.. عيب الكثاب» عند 
نحت ملامح شخصيّاتهم» محدّدات كثيرة 
تمي شخصيات المسرحية» متها ماهو ذاتي 
ومنها ما هو موضوعيّ (السنّ الحالة المدنيّة 
الخ..)» فاكتفوا بذكر الشمات الأخلاقية 
الرئيسيّة بحيث يستطيع المتلقّي ربطها بقوى 
الشّر أو وصلها بقوى الخير باعتبار أن المهم 
في الآثم أو المحسنء في الظالم أو العادلء 
في المنافق أو الصّادق ليست الفئة العمريّة 
التي يمثّلها ولا وَضعه الاجتماعىّ» بل مدى 
انصياعه للرّذيلة أو تشبّثه بالفضيلة. 
وخلاصة القولء إِنَ هذا البناء الدّرامي قائم على 
التبسيط والنمذجة لا على التركيب والتعقيد؛ 
فجاءت الشخصيّات التي تتحرّك في المسرحيّات 
الوعظيّة مجرّد أوعية لقيم أخلاقيّة على طرفي 
- التصميم. الدقس*” المفتن: انى .هذا 
التصميم - وهو مستنسخ بشكل كبير متا 
ألفه الجمهور في مسرح الأسرار - على 
الرّخارف المتواقتة*» وعلى تقسيم الوكح* 
إلى فضاءات فرعيّة تَشَحْذ غالباً شكل مربّعات 
وتوزّع على الشخصيّات حسب ما تحمل من 
القيم. 


المشارطة المسرحية 
FR : Convention théatrale‏ 
EN : Theatre conventions‏ 


المشارطة المسرحيّة هي مجموعة من القواعد 
والشنن والأعراف والصّيغ المتّفق عليها بين 
المؤلئف أو المخرج والجمهور؛ يتقيّد بها 
الطرف الأول ويشتغل على بلورتها وتجسيمهاء 
فيدرك الطرف الثانى دلالتها وأبعادها دون عناء. 
NEN‏ أو المُواضعة التي تُمثّل 
عَقدا ضمنئيًا (بغض النّظر عمًا إذا كان مكتوبا 
أو مستبطنا) لانتفى التواصل بين الطرفين» 
ولاستحالت على المتلقّي إمكانيّة تفكيك بعض 
الرّموز والشنن» ومن ذلك ما يتعلق برمزيّة 
الألوان أو مدلولات الملابس كما هو الحال فى 
المسرح الصّيني أو المسرح الياباني. ْ 
أثارت المشارطة المسرحيّة باعتبارها مجموعة 
من القواعد والضوابط الضامنة للتواصل» مسائل 
عديدة ومتنوّعة» وانكبٌ الثقاد على توجيه القدّاء 
نحو مراكز الاهتمام فيهاء فعمدوا إلى تفكيك 
محتوياتها وتبويب أقسامهاء وقد ضبطوا في 
ذلك أربعة أقسام: 


يحتوي القسم الأول على قواعد عامّة تهمّ 
العرض أو تمثل الفرجة (ضرورة إدراك مدلولات 
الأشياء كاللواحق* المسرحية والتَعّف على 
انتماءات الشخصيات/ الممثّلين من خلال 
الملابس مثلا). 


ما القسم الثاني من هذه الضوابط فمرتبط 


بالتلقي» إِما بانخراط الجمهور في العرض 205 


والتسليم بمايُعرض عليه من أحداث ووضعيّات 
ومسارات» أو محافظته على مسافة نقديّة مما 
يُعرّض كما هو الأمر في المسرح الملحميّ. 

ما في القسم الثّالث» فنجد القواعد المتّصلة 
بالتقنيات والوسائل الموظفة في الأعمال 
المسرحيّة (استعمال الجوق*) مثلاً» في المسرح 
الإغريقى أداة للتعبير عن صوت العقل* اعتماد 
الحديت افر" وسيلة لجان الي يننا 
يخالج الشخصية* من آراء وأحاسيس إلخ). 


وتتمحور القواعد في القسم الزابع» حول 
ا 
والأشكال المسرحيّة (اعتماد نوعيّة من 
الاس ااج رف الشخصيات 
وتحديد هوّيتها كما الأمر في الملهاة المرتجلة* 
والهرجة*). 


الثسنين: يغولى الكتاب والمتظرون بالأساس؛ 
وضع قواعد المشارطة المسرحيّة. ويكفي أن 
نتأمّل عتبات التصوص المسرحيّة والتصوص 
التظرية بدءا بمؤئف أرسطو فن الشعر 
»Aistote, Poétique‏ لكى نقف على ما تزخر 
به من قواعد .ومقولات جمالية تیل بمقادير 
متفاوتة على الأقسام الأربعة التي ذكرنا. 

وتجدر الإشارة إلى أنْ صياغة المشارطة لا 
تنجز بمعزل عن المتلقّي» وإن كانت مَوكولة إلى 
المبدعين والمتظرين في المقام الأوّل» ومعنى 
ذلك أن الكاتب أو المنظر مجبر على استحضار 
هذا الطوّف في ما يسنّ من ضوابط فاللياقة* 


6 على سبيل المثال - وهي مكوّن من مكوّنات 


المشارطة الكلاسيكيّة» تُمثّل في حقيقة الأمر 
استجابة لانتظارات طبقة التّبلاء. 

ما في ما يتعلّق بخصائص المشارطة. فإِنّ التوّع 
يُعتبر أهمٌّ خاصيّة فيهاء إذ لا توجد مشارطة 
واحدة يعمل بها المؤلفون» وتتابع على ضوئها 
الجماهير الأعمال المقدّمة في كل أصقاع الدّنيا 
وعلى مرّ العصورء فكل مشارطة مقيّدة وجوبا 
بالمكان والزّمان» ولهذاالشبب لا يجوز الحديث 
عنها إلا في صيغة الجمع. 


مشاهد ١‏ لتُعقيد 
FR : Scênes de complication‏ 


EN : Scenes of complication 


المشاهد الخارجية 
FR : Scênes d’extérieur‏ 


EN : Exterior scenes 
(ر. تصنيق المشاهد).‎ 
المشاهد الدذاخلية‎ 


FR : Scênes d’intérieur 


EN : Interior scenes 


(ر. تصنيف المشاهد). 


مشاهد الشكون النهائي المشهد الرسمي 
FR : Scêne officielle‏ 


٠ FR : Scênes d’apaisement final 
EN : Official scene 


EN : Scenes of denouement 
يقوم المشهد الرّسمي على مبدإ الملاءمة بين‎ 
(ر. تصنيف المشاهد). مقام الشخصيات المتحاورة ونوعيّة الحوار*‎ 
وطبيعة الفضاء؛ ولا يعتبر مشهد ما رسميًا إلا‎ 
متى تمحور حول شخصيّات مرموقة كالسّاسة‎ 


مشاهد العرض التمهيدي ورجال الدّين ونحوهم» يجتمعون في فضاءات 
FR : Scênes d’exposition‏ آئى كانت طبيعتها ليخوضوا في مواضيع ته 


التحالفاتء أو الشّأن العام كالمداولات السياسيّة 


es EN : Scenes of exposition 
والاقتصادية والاجتماعيّة أو ليقدموا خطبا دينية‎ 


ف الاه على و ا ا 
0 المشهد المرذ تقب 
ا FR: Scêne 3 faire‏ 
EN: Obligatory scene FR : Mélodrame‏ 
EN : Melodrama‏ هو مشهد مميّزء يفوق غيره من المشاهد وقعًا 
في التفوس لقيمته الأدبيّة والفكريّة والفيّة أو 
(ر. مسرح الجادّة). الذزاية» أن إلى كل هذه المقؤنات مجتعة 


يستحسنه الئاس ويتناقلونه في أحاديثهم» فيصبح 
بذلك ضمانة قويّة لنجاح العرض حتّى وإن شابته 


بعض الشوائب. 
المشهيت وتختلف طبيعة هذه المشاهدالمرتقبة ومرتكزاتها 
فى الأعمال المسرحيّة باختلاف الأجناس التى 
e FR : Scêène‏ الجماليّة التي تنيئق عنها. 525 
EN : Scene‏ المشاهد المرتقبة في الملهاة المعطفة* وفي 
النساة اة ت ر الا علن 
(ر. أصناف المشاهد). الرّذيلة» وتنتصر نقاوة الطيّبين وسذاجتهم على 287 


مكر الأشرار ودناءتهم. ولعل أحسن دليل على 
تميّز مثل هذه المشاهد وتفرّدها ما يصدر عن 
الجمهور من عبارات الاستحسان أو الاستهجان 
لهذا الدّور أو ذاك. 

وتتزامن هذه المشاهد في نقطة الاندماج“ في 
الدراما الرّومنسية* أو البورجوازية* حيث يواجه 
البطل اللأبطل* ليحسم الأمور لصالحه» فتتعرّز 
بذلك مقاربته للأشياء ونظرته للعالم. 

وترتكز المشاهد المرتقبة جماليّاء على الجوانب 
الفُْجوية كالمؤثّرات الضّوئيْة والصّوتيّة والظهور 
الخارق إلخ. 


FR : Sketch 
EN : Sketch 


فقرات المنوّعات التي تقدّم على المسارح أو 
التى تعرض على شاشات التلفزة. 


المصمّقون المأجورون 
FR : Claqueurs‏ 
EN : Paid applauders‏ 


8 (ر.عضبة المناوئين). 


مصمّم الأزياء 
FR : Concepteur-costume‏ 
EN : Costume-designer‏ 


يُعهد إلى مصمّم الأزياء ابتكار الملابس وفق 
المشروع الفنّي الذي يحدّده المخرج» ويكون 
ذلك بعد التشاور مع المتدخلين الرئيسيين في 
العرض. 


يتبع مصمّمو الأزياء في قطاعي الشينما والمسرح 

منهجيّة موخدة تضم أربعة مراحل: 

- قراءة النّص المسرحي قراءةً معمّقة» وتفكيك 
مكوّناته (مقام الشكميات وأدوارهاء نوعيّة 
الموسيقى المرافقة» خصائص تصميم 
الّقصات ونحوه). 

- إجراء نقاشات ثنائيّة أو جماعيّة مع المتدخلين 
في العرض وخاصّة مع المخرج» للوقوف 
على مشروعه» ومع قم الإضاءة نظراً لأثر 
الأضواء فى ألوان الأقمشة. 


- القيام بالبحوث الضرورية للاهتداء إلى 
تصاميم سليمة» دالّة ومقنعة. 

- إنجاز رسوم الملابس على الورق مع إيلاء 
الأهميّة القصوى للمقاسات والأحجام 
والألوان ونوعيّة الأقمشة. 


يضطلع مصمّمو الأزياء بنفس المهمّة أنى كان 
مجال تدخلهم» ولكنّهم ينتمون إلى أصناف 
مختلفة منها المصمّم المستقل وهو الذي تستعين 
به الفرق عرّضياء ومنها المصمّم الأكاديميّ الذي 
يجمع بين التدريس النظري والتطبيق. 


أمَا الصنف الثالث» فيمثله المصمّم القارٌ الذي 
تنتدبه المؤسّسات المسرحيّة الكبرى ليعمل 
لحسابها طوال الوقت. 

ويميّز أهل الاختصاص في المعجم التقني 
مُصمّم الأزياء من صانعها الذي يقتصر دوره 
على تحويل الرّسوم إلى ملابس والقيام ببعض 
التعديلات عليها بما يقتضيه انسياب الحركة 
وراحة الممثل*. كما يميّزون كذلك المصمّم 


مصمم الأزياء الأكاديمى 
FR : Concepteur - costume académique‏ 


EN : Academic costume-designer 
(ر. مصمم الأزياء).‎ 
مصمّم الأزياء القارز‎ 


FR : Concepteur-costume permanent 


EN : Permanent costume-designer 


(ر. مصمم الأزياء). 


مصمم الأزياء المستقل 
FR : Concepteur-costume indépendant‏ 


EN : Independant costume-designer 


مصمّم الأضوا اء 
FR : Concepteur-lumiêre‏ 
EN : Light designer‏ 


هو «سيّد الأضواء المطلق»والفتّان الذي ترتهن به 
أدوار المتدخلين في العرض في العصر الحاضرء 
افا “تن هرود براسظة ل تراك 
الضوئية» فيعطي أداءه وقعًا غير منتظر» كما يُسهم 
في الإخراج* بخلق فضاءات ومناخات فريدة» 
ويضفي على القصميم الرركحي* أبعادا جمالية 


وتتمثل وظيفة هذا المصمّم في وضع رسوم 
مثلما يفعل المهندس المعماري» ليحدّد أمكنة 
المناوير وأنواعهاء وعددهاء وطرق إضاءتها 
(فردية» مزدوجة» جماعية» متقاطعة)» وليُعطى 
خلقه. كما يحدّد زوايا الإضاءة* خلال التمارين 
العاديّة للممثّلين» والمناطق التى يدور فيها الفعل 
وكيفيّة إضاءتهاء لخلق تأثيرات بعينها. 

فضلا عن هذه الأدوار التّقَنِيّةَ» فإنّه يحدّد 
الأوقات التى تستوجب تغيير درجات الإضاءة* 
ومصادرهاء آخذا فى الحسبان شكل قاعة 
العرض وتجهيزاتها الضوئية ومكان المتفوّجين 
ومكان لوحة القيادة التى ستَشْعْل منها الأضواء. 
والملاحظ آنه يمكن لمصمّم الآضواء استعمال 


تقنيات جاهزة كتلك التى ضبطها ماك كندلس 
ئ2 Mac‏ والمتمثلة في تقسيم خشبة 


النسرح إلى مرئعات لا يجاوز الضلع فيا 


المترين وخمسين ستتيمتراء تتم إضاءتها من 289 


الأعلى وفي تثبيت أربعة مصادر أخرى تُورّع 
عل مين ادك شنال عات إن الفتوا و الذي 
يوضع في الواجهة الخلفية ويوجّه للجمهور. 


الإضاءة» فدور هذا الأخير مقتصر على تجسيد 
اللصميم الضوئي وحل الإشكاليّات التقنيةء 
وتركيز مصادر الضوء على الرّكح* وفق الرّوايا 
المضبوطة» وإبقاء بعض المناوير متحرّكة يمينا 
المرجوؤة. 


كل ذلك كان يقع بطريقة يدوية؛ أمّا في عصرنا 
الحاضر فان هذه الأعمال تتجر العا ولا قيرف 
كثيراً من الوقت والجهد. 


مصمم الألعاب القتالية 
FR : Scénographe des combats‏ 
EN : Scenographer fighting‏ 


في الأعمال المسرحيّة التي تتضمّن مشاهد مبارزة 
مثلاً» كما هو الحال في المسرح الفروسي* تلجأ 
الفرق أحيانا إلى ذوي الاختصاص لمساعدة 
الممثّلين المعنثين على اكتساب القواعد الدّنيا 
في المجال المذكور. ولهذا الشبب وانطلاقاً 
من تنوّع وتعدّد الأدوار التي يُدعى الممثّل* إلى 
تقمّصها في مسيرته الفنيّة» لم تعد مراكز الفنون 
الدراميّة مقتصرة في تكوينها على الجوانب 
التقئية التقليديّة» بل أضافت إليها ورشات كثيرة 
واختصاصات فرعيّة جانبية كالدقص والغناء 


0 وعفن اللاياضنات القعالتةوها شابهة: 


2 5 
مصمم الر. كح‎ 
FR: Scénographe 
EN: Scenographer 


يتقاطع دور مصمّم الرّكح مع دور المزخرف» 
للك كلت« لد غاضة» والحدوة. ن 
المصطلحين متحرّكة. ولئن اقتصر دور 
المزخرف على الرّخرفة» فان المصمّم ينهض 
بعدّة وظائف في بعض الأحيان» انطلاقاً من 
التقصوّر والخطاطة ووصولاً إلى التجسيد 
التهائي» فيكون إنجازه متناغما مع الفنيّة الذرامية 
التي تسند العرضء ومتناسقاً مع كلّ الأنظمة 
الدّالة التي ضبطها المخرج. 


وقد ترسّخ دوره في المسرح الحديث لقدرته لا 
على إخراج الفضاء فحسبء وإنما لاستنباطه 
حلولا تتجاوز إكراهات الرّكح* وتأخذ في 
الحسبان علاقته بالمعمار المسرحيّ ككل. 


ويكون الاستنباط منطلقا للبحث في الأشكال 
والأحجام والألوان» مما يزيد في إثراء 


الجماليّة. 


من أجل ذلكء تعاظم شأنه في أواخر القرن 
العشرين» ولم يعد عمله مقتصرا على العروض 
المسرحيّة» وإِنْما يتعدّاها ليقتحم فضاءات أخرى 
كالمعارض والملاعب والمتاحف ونحوها. 


المُعارضة الأدبيّة 
FR : Pastiche‏ 
EN : Pastiche‏ 


تولد المعارضة الأدبية في كل الأجنا س(شعرء 
رواية» موسيقى» رسوم متحركة..)» من رحم 
نص سابق لهاء تتمدّل بناءه العام وتحاكيه أو 
تتبتّى أسلوبه وخصائصه الخطابيّة» فتعيد إنتاجه 
بموجب نظرية التناص* التي تتحدّد على ضوتها 
OE‏ بين ESN‏ 
ا 

وتتطلب المعارضة دراسة مستفيضة ومُسبقة 
للنص المستهدف: بحره وقافيته ووحداته 
الإيقاعية إن كان شعراء 8 إن كان نثرا فتدرٌرس 
بناءَ الشّخصيات فيه ومعجمه وکل عناصر تفرّده 
قياسا إلى غيره من التصوص. ولأنّ المعارضة 
هي بالأساس تمرين أسلوبيّ في المحاكاة يُجريه 
المؤلف من منطلق الإعجاب والانبهار» فلا 
غرابة أن قاس قبمة القصوض بعد د المعارضات 
التي تحظى بها. 

تحافظ المعارضة الأدبية على خصائص النّص 
المصدر* وتستبدل مضامينه بمواضيع مختلفة 
كما الشأن في معارضة شوقي للبصيري» أو 
المعارضات الكثيرة لقصائد كعب بن زهير؛ 
ولكن لا يمكن بأ حال من الأحوال أن تتم هذه 
المعالجة بطريقة سار ةه وإلا افك مميراتها 
الأجناسيّة وزال الخيط الفاصل بينها وبين 
المحاكاة الشاخرة*. 


وما يجري على بقية النصوص الأدبية يجري 
على النص المسرحي؛فالمعارضة الأدبية أو 
ادرا بال عر کل فى فد الوب ذلك 
مسرحي ما وإعادة انتاج للشكل الأدبي الذي 
صيغ فيه الآثر الأصلي بالمحافظة على مميزاته 
السبلاية ويفا على الاق الما دلق أنه 
ليبدو في بعض الأحيان امتدادا وصورة له)» 
وذلك نتيجة للإعجاب والإنبهار ولا لمقصدية 
تحريفية هزلية أو تحقيرية. 

في مجال التأليف المسرحيء يمكن أن تكون 
المعارضة الأدبية إما موضعية(أو جزثية) 
كأن يحاكي النص الناسخ* النص المصدر* 
في مشهد أو مخاطبة مسهبة* على مستوى 
المعجم والصياغة؛وإما شاملة كما في مسرحية 
جورج وجورج لايريك ايمنويل شمیت .8:10 
E Schmitt, Georges et Georges‏ الذي أعاد 
إنتاج الخيوط الدرامية* والخصائص الأسلوبية 
المميزةلكل أعمال جورج فيدو Gege‏ 
.Feydeau‏ 

اخ 
FR : Préparateur‏ 
EN : Coach‏ 


(ر. الملقن). 
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معطف أرئوكان 
FR : Manteau d’Arlequin‏ 


EN : Proscenium border balance 


هو قماش أحمر اللون أو أسود يوضع مباشرة 
وراء الشتارة الأمامية» يغطي جدران الرّكح* دون 
أن يقع تشيته لكي يتمكن قي اللات من التحكم 
أو العلق؛ 

والشبب فى هذه التّسمية الكناتئة» أن أرلوكان* 
كان يدخل زمن الاستراحة* من وراء الشثارة 
يلبس معطفاء وينطلق في محاورة الجمهور 
وتسليته. 


معلم الجوق 
FR : Chorodidascale‏ 
EN : Chorodidaskalos‏ 


أطلقت هذه التسمية في المسرح اليوناني 
القديم على المعلّم المختصّ في تكوين أعضاء 
الجوق* كما يفيد الاشتقاق» فالكلمة اليونانية 
كوروديداسكالوس 120:00108518105 متكونة 


من سابقة كوروس 1201505 وتعني الجوق* 


2 ولفظ 695 ويعني التعليم والتكوين. 


المُعلن 
FR : Annoncier‏ 
EN : Announcer‏ 


فى العصور الماضية» دُعى الممثّل* بالإضافة 
إلى أذواك التليدية إلى الاطلاع. ب 
الدّعاية والإشهار للأعمال المسرحيّة المقدّمة. 
واضطلعت بهذه المهمّة وجوه تعاقبت على 
أدائها في المسارح الجوّالة» وتمايزت عن 
بعضها بعضا حسب أساليب الاستقطاب وطبيعة 
الجمهور. 

ويتمٌ الإعلان غالباً أمام القاعة» حيث ينتصب 
المعلن في مكان بارز للعيان» وينبري في 
استقطاب المارّة. وفى بعض الحالات 
الاستثنائيّة» يتم الإعلان وال القاعة للدّعاية 
لقادم الأعمال أو لإعلام المُشاهدين بما يطرأ عن 
العرض (اللّجوء عند الضرورة إلى ممثّل بديل 
غوضا عن الكل" الج على سيل الذكر): 
ومن الممثلين الدعاتيّين من يتميّز بطلاوة اللّسان 
والفصاحة والخطابة» ويبدع في تنميق الكلام* 
لجلب الجماهير العريضة والتأثير خاصّة في 
علية القوم. ومنهم من لا يتردّد في استعمال 
التهريج والأساليب الهابطة ليلهب رؤاد مسارح 
الأسواق* بالخصوص. 

وفي غير هذه الشياقات» يدور الحديث عن 
المُعلن بوصفه شخصية أو كائنا ورقيًا يتولى 
التقديم والإعلان والوصف. 


FR : Signifiance 


EN: Meaning of meaning 


معنى المعنى هو أسمى درجات الفهم» يُدركه 
القارئ بعد أن يكون قد ألم في مرحلة أولى 
بالمدلول المُعجميّ ونزله» في مرحلة ثانية» في 
سياقاته الخاصّة». 

وتجدر الإشارة إلى أن الوصول إلى هذا 
المستوى من الفهم ال شن لا 
لصنف من القرّاء المسلّحين بزاد معرفيّ متين» 
وبأدوات في التحليل دقيقة» تمكنهم من رصد 
الفكرة الأولى والجوهريّة التي خامرت ذهن 
الكاتب» فجسّدها في عمله من خلال شخصيّات 


وأحداث ووضعيات. 


ويُعبّر عن معنى المعنى في أثر ماء بعد أن تستوفى 


دراسته» بجملة أو ببعض الجمل تختزل محتواه 
دون أن تحيل على أي جزء من أجزائه. 
المُعيد 


FR : Répétiteur 
EN : Repeater 


(ر. الملقن). 


مغازة اللواحق 
FR: Magasin d’accessoires‏ 
EN: Prop room‏ 


مغازة اللواحق هي فضاء تهيئه الفرق المحترفة 
الكبرى وفق قواعد صارمة في مجالي السلامة 
والخزن» تُحمّظ فيه اللواحق* والرّخارف التي 
وقع استعمالها قصد الاستفادة منها في أعمال 


لاحقة. 


إضافة إلى ذلك» تعمد بعض الفرق إلى عرض 
هله اللواحق. وال غارف ]قا فى فضاءاتها 
الخاصّة». أو فى الأروقة الفنيّة لإبراز ثراء 
مخزونهاء والتذكير بمشاهير المَمثْلِين الذين 
ارتبطوا به. 


المخغلناة 
FR: Opéra‏ 
EN: Opera‏ 


في مطلع القرن السابع عشر» عكفت مجموعة 
من المثقفين والموسيقيين والشعراء على دراسة 
أساليب التأليف الموسيقى السائدة آنذاك» 
فاهتدت إلى وضع الأسس الأولى لفن المغناة 
أو الدراما الغنائية كما يسميها البعض. 

والمغناة أو الأوبرا عمل مسرحي يجمع بين 
الموسيقى والغناء والتمثيل. 

من حيث المحتوى» نهلت المغناة مواضيعها 
من الأساطير» ثم تطرقت لاحقاً إلى أغراض 
مستوحاة من التاريخ وقصص الفرسان» وركزت 


203 


204 


على تصوير وضعيات متشنجة (علاقات عاطفية 
متأزّمة» انقيادإحدى الشخصيات إلى أهواء مدمّرة 
إلخ)» وهذا ما فشر طغيان النفس المأساوي 
غاا الما الف الى قدور أسداثها عادة 
فى أجواء رها الور وا دشرا 

بنيويا حافظت الأوبرا على ثوابت أساسية أضفت 
على هيكلتها كثيراً من الانسجام والوحدة. وأوّل 
هذه الثوابت الافتتاح؛ وهو عبارة عن معزوفة 
تؤديها الفرقة قبل رفع قار تنبق جملها 
الموسيقية عن طبيعة الأحداث اللاحقة ونفسها. 


ما المرتكز الهيكلي الثاني فهو يقوم على مقاطع 
مُعْنّاة يتولى أداءها مغنون محترفون أهمّها: 
55 الغناء الرتيب* 


- الغناء المنفرد ويأتى فى شكل مخاطبة مسهبة“ 
ويختلف باختلاف الوضعيات الدرامية. 


- الغناء الثنائي ويتم باشتراك مغنيين (ثنائي 
العشق مثلاً) في أداء نفس المقطع» أو بإفراد 
كل منهما بجمل موسيقية تأتي في شكل 
سؤال - جواب. 

- الغناء الجماعي ويضمالغناء الثلاثي والرّباعي 
والخماسي والشداسي» حسب العمل المقدّم؛ 
علما وأن هذا الغناء موكول إلى الممثلين 
لا إلى المرئمين. ولقد تمكنت الأعمال 
الأوبيرالتتة بفضل هذه الهيكلة القارّة من 
مواكبة كل التثارات والتوبجهات الموسيقية 
على مر العصورء فأخذت منحى حقائقيا مع 
بارليوز 28611102 وتبثت مقولات المدرسة 
الرومنسية مع فاجنر ۰۷٣۴۲‏ وسايرت الطرح 
السريالي مع سلفدور دالي» .Salvador Dali‏ 


وانعكست كل هذه التفاعلات في العروض 
الأوبيرالية على مستوى النص والإضاءة* 
والزخارف والملابس والإخراج* عموماً. 


المغناة الخفيفة 
ع6 : FR‏ 
EN: Operetta‏ 


المغناة الخفيفة أو ما يعرف بالأوبرات هي عمل 
فرجوي شامل يجمع بين التمثيل والغناء أساساء 
والدّقص استثناء. ولآن الدّقص وارد فيهاء ثمّة من 
النقّاد المختضّين من يرى في الأوبرات والمغناة 
الهزلية” اسمين لنفس المسمى: 


ولقد ارتبط المصطلح وهو فرنسي المنشأء 
برونجي Ronger‏ وفلوريمون 2020مة:ه81 الذين 
ألفا في هذا الجنس في القرن التاسع عشر» عديد 
الأعمال. 

وتتميز الأوبرات» (وهى سليلة الأوبراء كما 
اه اير فيا عيب فر اعد الاق 
الفرنسية) بنهايتها الشعيدة وألحانها الخفيفة. 


المَغناةالهزليّة 
FR : Opéra - bouffe‏ 
EN : Opera - buffa‏ 


مسرحيّة غنائئة محدودة المشاهد والشخصيات» 
نيعة ای ا ف 
أحياناً في القصص الأسطوريّة» وتتناولها بطريقة 
مازحة ومنفلتة. ففي مسرحيّة هيلين الجميلة 


ا6 ولام 14 التي أف موسيقاها أوفنباخ 
enbach‏ تتجلى الجوانب الغنائيّة فى وجود 
عديد الفواصل الموسيقيّة تؤدّى فرادى أو 
جماعات فضلا عن المقاطع الرّاقصة. 

أما التفس الهزليّ فيهاء فهو مُضمّن في نظرة 
المؤلف الشاخرة من الإرث اليوناني والرّوماني 
القديم من ناحية» وفى نقده لأوضاع المجتمع 
الفرنسي تحت الإمبراطورية الثانية من ناحية 
أخرى. 


اله لمفارقة التارد يخية 
FR : Anachronisme‏ 
EN : Anachronism‏ 


تتمتّل المفارقة التأريخيّة فى الأعمال الأدبية 
شخصيّة أو ذكر حدث أو لباس* أو لاحق» ارتبط 
بحقبة معلومة» خارج إطاره الزماني والمكاني 
تشمل المقارقة التارينية كل المكرنات الماذية 
بجميع أنواعهاء كما ضا اشا من خلال 
العناصر اللأمادّية» كأن ينسب المبدع في عمله» 
لشخصيّة ماء طرحا فكريًا أو موقفاً فلسفيًا لم 
يكن متداولا وقتعذ. 

وإذا كان وجرد المقارقة الثاريكية ف كدب 
المؤرّخين من الأخطاء التي تذهب بمصداقيتهم؛ 
بل قل تنفي عنهم صفة المؤرّخ. فإن حضورها 
فى الأدب والفنّ متى كان مُتَعمّدا ومدروساء يعد 


إجراء محمودا؛ لا لأنْه يُثري الأثر ويُعطيه مزيدا 


من العُمق الدّلالي فحسبء وإنّما أيضاً لأنّه 
يُوجه المتلقيّ نحو قراءة هذا الأثر وتأويله من 
زاوية أخرى؛ فعندما يضمن أنوي انس هھ مثلاً 
مخاطبات الششخصيات الأسطوريّة في مسرحيته 
أنتيغون عدمع مث (التي عغرضت في ما بين 
الحربين العالميتين)؛ ألفاظا لم يتم استعمالها 
من قبل» أو يُظهر هذه الشخصيّات بلباس 
معاصر على غير مظهرها الأصليء فإِنّه يهدف 
من خلال مثل هذه الإجراءات إلى دعوة القارئ 
أو المتفرّج إلى تأمّل الحاضر في ضوء الماضي. 
ولعل ما يؤكد هذا التوظيف وهذه المقصديّة في 
العمل الا ر ناريا ا ا رر اة 
(انتيغون) لا باعتباره نموذجا ونتاجاً «للعائلة 
الملعونة»من طرف آلهة الأولمب فحسب. وإِنّما 
أيضاً بوصفه رمزاً وطنيا مقاوما للنّازيةء ورافضا 
لكل أشكال التّواطؤ. 


وبالتوازي مع هذه المقصدية التي يَختزل معانيها 
مصطلح التّرهين*» ترتبط المفارقة التاريخية 
في استعمالاتها الأخرى بالهزل* أحياناء ففي 
مسرحيّة حرب طروادة لن تقع لجيرودو 

Giraudoux, La guerre de Troie 221112 pas lieu 
مدل 3ل5ة إحدى الشخضياة الشبوخ المعضابين‎ 
والمفتونين بحب هيلين الجميلة: بمرض التهاب‎ 
العظام الذي يعانون منه. وما إسقاط هذه الحقائق‎ 
العلميّة الحديثة على الأسطورة المُفارقة للرّمان‎ 
إلا تجسيد للمفارقة التأريخية» وضرب من‎ 
ضروب الشخرية والإضحاك.‎ 
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3 ع د‎ 
مقدمة الشرفة‎ 
FR : Corbeille 
EN : Corbel balcony 


فضاء مميّز من الفضاءات العديدة التي يتكون 
منها المعمار المسرحيّ وهو دائريٰ الشكلء 
يطل مباشرة على الرّكح*» ويحتوي على صفيّن 
من الأرائك التى كانت مخصّصة فى العهد 
الكلاسيكي للنبلاء وحاشية الملك.  ٠‏ 


المقصورة 
FR : Loge‏ 
EN : Lodge‏ 


تعني المقصورة في معجم المعمار المسرحي» 
فضاء الحظوة والإمتاع والخلوة والرّياء. 


وهي تحيل قي المسارح المشيدة على الطريقة 
الإيطالية» على بناء باروكيّ الزّخرف والزينة» 
تتراوح سعته بين ثلاثة وثمانية مقاعد. وهو ينتظم 
في صف من المقصورات المعجاورة المطلة 
على الرّكح*. 

وقد تفر هذا القضاء غل عة أو ف من 
الأشخاص دون غيرهاء لدوافع مختلفة حددّت 
اليك مها عا يعلق: يمكائة المشاهدية 
الاجتماعية» فعلية القوم يستنكفون من التواجد 
وسط العامّة» لذلك خخصّصت لهم المقاصير حتى 
تميّزهم اجتماعيا. ومن المعلوم أن هذه الظاهرة 
كانت موجودة منذ العصر الوسيط» ففي مسرح 


6 الأسرار حظى الملوك بما يشبه المقصورة» وهى 


عبارة عن غرفة للخلوة يتابعون منها ما يقدّم من 

أعمال. 

ولقد صنف التقاد هذه المقاصير المرتبطة 

بالمكانة الاجتماعية على هذا النحو : 

- مقاصير صدر الرّكح ويجلس فيها ذوو 
السلطان. وهي غاية في الإتقان والرّركشة 
والتأثيث. 

- مقاصير مكشوفة على جانبيٰ الركح* يجلس 
فيها أعيان القوم للتبججح وإبراز أناقتهم 

- مقاصير مشبّكة حميميّة, تحجب من يشغلها 
عن أعين الناس. 

- مقاصير قفص الركح* تؤمّها فئة من التّبلاء 
لدوافع لا علاقة لها بالعروض. 

وبالإضافة إلى هذا المعطى الاجتماعئء فإِن 

هنالك دوافع أخرى متصلة بالمهن» فللعازفين 

كما تتصل هذه الفضاءات بالأجناس الدّرامية* 

للمغناة* تختلف على سبيل الذكر» عن مثيلاتها 

في المسارح التي تقدم أعمالا يصفها البعض 

بالوضيعة. 


المقطع 
FR : Séquence‏ 
EN : Sequence‏ 


يمثل المقطع في الشرديات وحدة نصيّة متكاملة 
ومنسجمة من حيث الوظائف التى تؤديها. 
وبقدر ما هي مستقلة بذاتها فإنّها خاضعة إلى بقيّة 
المقاطع التي تسبقها أو تعقبها. 

أا في المسرح» فقد حافظ هذا اللفظ على معنى 
الانسجام. وأصبح يُطلق على كل وحدة تتمحور 
حول حدث فعليّ أو قول محدّد علما أنَ المقطع 
يقشم إلى وحدات صغرى. فاستعمل في الفنية 
الدرامية الكلاسيكية مرادفا للمشهد. 
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المَقَمَقَة 
FR : Ventriloquie‏ 
EN: Ventriloquism‏ 


تعني المقمقة «التكلم بالبطن». وهو فن يكدسه 
المقماق بواسطة الإيهام والخداع» إذ يضع يده 
داخل دمية ويحرّكها ليوهم بأنّها تنبض بالحياة» 
ويتكلم دون أن يحرّك شفتيه حتى آنه ليُخيّل 
للمتلقي بان الدّمية هي التي تتكلم» وذلك 
لتطابق المقمقة والحركة التى يبثها الممثل* فى 
هذه الدمية. ا 1 
تطلب: المقمقة .فضلاً عن كرتها موعبة 
تمرينات شاقة وعويصة للشيطرة على عضلات 
الوجه واللّسان والحبال الصوتيةء وكذلك على 
العضلة المسطحة التي تفصل التجويف الصدري 
عن البطن» حتى يتمٌ تطويع جهاز التُطق. فيُعطي 


کا سوبي بين كد و كلقا بع 


حركة المقماق وصوته. 


وقد استعمل هذا الفنّ فى انجلترا وفرنساء فى 
نهاية القرن التاسع عشرء في ملهاة الجادّة ومسرح 
المنؤعات. وأوّل من كتب في المقمقة ونظّر لها 
الأب جون باتيست دي لا شابال Labbé Jean-‏ 
de la Chapelle‏ عاأمتامه8. 


FR : Café - théatre 
EN : Café - theatre 


برزت ظاهرة المقهي - مسرح سنة 1966 
بفرنساء قبل أن تنتشر في كافة أرجاء القارة 
الأوروبية استجابة لرغبات فئات اجتماعية في 
الترفيه والتتقيف» في نفس الوقت. ٠‏ 
وقد وفرت هذه الفضاءات الحميمية إمكانية 
الترفيه ومتابعة عروض فرجوية قد تطول أو 
وقد تحولت هذه المقاهي إلى مخابر فريدة من 
نوعها للتجارب الموسيقيّة المتمرّدة» والأعمال 
المسرحية الطلائعية» ففسحت المجال أمام 
المبدعين التّاشئين والمهمّشين لتقديم باكورة 
أعمالهم أمام جمهور محدود العدد ومتسامح في 


آن. كما كان لها الفضل في ظهور ما يعرف حاليا 


بعرض الممثل الواحد* أو المسرح الفردي» 
زيادة على اكتشاف عديد الممثلين الذين أصبحوا 
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وإلى ذلك كانت هذه المقاهي بالسية اك 
المسالك الرّسمية حظوة» ملاذا أخيراً لتقديم 


عروض تدرٌ عليهم بعض الأموال. 


المُقولة الدراميّة 
FR : Catégorie dramatique‏ 


EN : Theatrical category 


مصطلح يتصل بماهية المسرح وطبيعته» يوظّف 
لضبط وحداته وتصنيفهاء وإدراجها في نفس 
الفئة أو النوع. وتشمل المقولات الدرامية عناصر 
متصلة بالجنس كالشخصية* والفضاء والزمن* 
(مع ما تستوجبه هذه الوحدات من خصائص 
درامية)» وبالتفس* كالبطوليّ والإشفاقي 
والهزلي. 


مكان العازفين 
FR : Fosse 015511‏ 


EN: Orchestra pit 


المسرحى بمدينة البندقية نة 3:7 19 ويقع 
أسفل صدر الرّكح لكي لا يحجب الرؤية عن 
المشاهدين. 


مكان الغشاوة 
FR : Place aveugle‏ 
EN : Blind spot‏ 


مكان لا يوفر للمتفرّج رؤية مريحة ومتابعة 
جيّدة للعروض المقدّمة كما هو الشأن فى بعض 
المسارح التي تكثر فيها الأعمدة. وهو يتعارض 
من هذه الناحية مع عين الأمير*. 


ملبومان 
FR : Melpomêne‏ 
EN : Melpomene‏ 


صوّرت ملبومان» في الأساطير اليونانية في 
شكل امرأة يوحي مظهرها بالسموٌ والكابة؛ فهي 
تمسك تاجا وصولجانا بيد» وباليد الأخرى 
شتا لطا بالذمادف» كما تنين ال ساط أن 
لها خادمتين مطيعتين تدعى الأولى «الرعب» 
وتسمى الثانيّة «الشفقة»). هذه البرمجة السيميائية 
التي رُسمت على ضوئها «ملبومان» تُحيل بشكل 
مباشر على المكونات البنيوية الرئيسيّة التي 
امت مالاا وع ات موان 
مصدر الإلهام بالنسبة إلى كتاب هذا الجنس. 


3 3 و‎ 1 
FR : Souffleur 
EN : Prompter 


تحسّبا لما يمكن أن يهدّد سير العرض إذا ما 
نسی الممثلون» أثناء أدائهم لأدوارهم أجزاء 
من النصوص المسددة إليهم» ودرعا لتبعات 


هذه الوضعية الحرجة التي يخشاها الهواة كما 
المحترفون» تضع الفرق الكبرى على ذمتهم 
عنصرا من عناصرها يكون مختبئاء ولا يُسمع 
صوته إلا من قبل الممثل*» توكل إليه مهمة 
التلقين عند الحاجة. 

وفي هذا الإطار» لا يجب الخلط بين مهمة 
الملقّن الذي يتدخل أثناء العرض كلما دعت 
الحاجة إلى ذلك والمعدٌ أو المعيد الذي يتولى 
مساعدة الممثل* على حفظ نصّه أثناء التدريبات 
التي تسبق العرض الافتتاحي. 


ملكة التحوّل 
FR : Frégolisme‏ 
EN : Fregolism‏ 


صفة تتحلى بها نوعيّة نادرة من الممثلين لهم 
قدرات فائقة» عند اعتلائهم خشبة المسرح» على 
التغيير السريع لملامحهم ومظهرهم الخارجي 
ملاءمة للأدوار العديدة التي يتقمصونها في نفس 
العرض. 

ولقد توقف بعض النقاد فى الغرب عند هذه 
الملكة فج که ارت ف .إن 
الممثل* الإيطالى فريغولى 5:6801 الذي 
أدهش رواد اسا ا ونقاداء بأدائه 
لما يفوق الخمسين دورا في بعض الأعمال» 
مع ما يستوجبه ذلك من تغيير للملابس والزينة 
الدراميّة* لا في خفايا الركح كما جرت العادة» 
بل على مرأى من الجمهور. 


المّلهاة 
FR : Comédie‏ 
EN : Comedy‏ 


ارتبطت الملهاة في نشأتها بالحفلات القدّاسية 
الماجنة» ومنها نشيد الملهاة وهو عبارة عن 
قدّاس دينيٌ داعر صاخب يُقام على شرف إله 
الخمر ديونيزوس» تُحييه مجموعات تجوب 
القرى اليونانية وتتقّع إِمّا بشمالة الخمرء أو تلبس 
أقنعة ماسخة» وتقدّم رقصات خليعة. 
بنيويّاء استلهمت الملهاة من هذه الممارسة 
الاجتماعيّة الشاملة عناصر هامّة» خاصّة فى 
بداياتها. ولعلّ ما يدعم هذا الطرح الشائده ۳ 
انعكاس هذا القدّاس على بعض مكوّنات ملهاة 
أرسطوفانَ عمقطمه:وتتى وخصائصها الكبرى» 
فالّغة ساخرة تحريفيّة يشوبها الاستهتار في 
بعض المواضع؛ أمّا مرنّمو الجوق* الذين يطغى 
على هيئتهم ولباسهم المسخ» فرقصاتهم هابطة 
أحيانا ونشيدهم صاخب. 
أجناسيّاء تتميّز الملهاة بجملة من الخصائص 
القارّة: - شخصيات مأخوذة من عامّة الاس 
تعكس ميو لاتهم ومشاغلهم. 
- تمس هزليَ يوظف له الکتاب شتی وسائل 
الإضحاك وذلك حسب الأهداف المرجوّة» 
ومقام الشخصيات والوضعيّات الدراميّة التي 
قحم فيها. (ر. الهزل). 
- نهاية سعيدة ترسي أجواء من الوئام والفرح 


بعد تجاوز كل العراقيل. 
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بفترات عديدة شهدت معها الملهاة مراحل 
ضيئة في بعض العصورء وانتكاسات في عصور 
أخرى. من بين المحطات المضيئة نذكر الملهاة 
الجديدة* والملهاة الاسنافة* فی | 
الذهبيء والملهاة المرتجلة*؛ والملهاة السامية 
في المُقابل» تدنّت الملهاة من حيث الطرح أو 
القيمة الفتيّة والأدبّة؛ من ذلك ملهاة آتلةث 
والملهاة التافهة*ء وملهاة الجادّة. 


إضافة إلى هذه التَحوّلات» أفرزت وفرة الإنتاج 
أجناسا هزليّة تفرّعت عن الملهاة من بينها ملهاة 
الشلوك* ملهاة الطبائع*» ملهاة الأمزجة“ 
الملهاة العاطفية* إلى غير ذلك. وهي أجناس 
مسرحية تتمايز في ما بينها من حيث الصّياغة 
ا 


في ما يخصٌ الوظائف» اضطلع الكتّاب 
الهزلياتتون بالإصلاح والترفيه أو الاثنين معا؛ 
فاقوا عن الهول وسيلة لنقد عيوب الفرد 
(ر. ملهاة الطبائع) وإبراز مساوئ بعض الفثات 
(ر. ملهاة الشلوك) أو تعرية الشاسة (ر. الملهاة 
التاريخية) ونحوه. وبذلك تكشف الملهاة 
عن مقصديّة تعليميّة» إذ تُسهم في نشر الوعي» 
وتعمل على التصدي لكل أنواع الانحرافات» 
وعلى تثبيت القيم المشتركة. 

وإذا كان الترّفيه ضروريا لبلوغ هذه المقاصد. 
إن الغاية التعليميّة تنتفى فى أعمال كثيرة» إذ 
يصبح الإضحاك هدفا في حدّ ذاته. 


ملهاة الأدراج 
FR : Comédie û tiroirs‏ 


EN : Drawers play 


تحتوي ملهاة الأدراج على مشاهد قصيرة تتفرّع 
عن الموضوع الرّئيسي» وتُدمج في الحكاية 
تماماً مثل الأدراج التي تُفتح وتُخلق في رياش 
غرقة ويمك أن تست بيلياة الات 


يغلب على هذا التّوع من الملاهي تقطعٌ الفعل 
وتعاقب مُشيهدات أو مقاطع قصيرة تُعطي 
الانطباع بأنّها مستقلة نسبيًا عن بعضها بعضا. 
وك مسرحية ايزوب في المدينة 12 3 ءم1850 
1e‏ لبورسو ااا80urs2.‏ اول عمل دم في هذا 


الجنس. 


ملهاة الأرياتا 
FR : Piêce û ariettes‏ 


EN : Comedy of arias 


الآريانا فراصل موسيفةة إإطانة الما مله 
بسيطة الوضع» وألحانها خفيفة ومرحة. 


استهوت هذه الفواصل عديد الكتّاب والملخنين 
في القرنين الشابع عشر والتامن عشرء فتخللت 
بعض الأعمال الدّرامية في باب الملهاة البطوليّة* 
وملهاة الجادّة قي بدايتها. كما مهدت لظهور 
حفن الكجناتن كالما اليزلية* معد 


الملهاة الإسبانية 
FR : Comedia‏ 
EN : Comedia‏ 


قطع هذا النوع من الملهاة مع التموذج الإغريقي 
والدومانى. وكان مرآة للبلاد ومحرارا لتاريخها. 
وقد تولّى لوب دي فيغا 17682 © 006آ رسم 
ملامحه وتثبيت دعائمه فى كتاب له بعنوان الفنْ 
الجديد في صياغة الملهاة El arte nuevo do‏ 


.hacer comedias 


في مستوى الشكل أو البنية الدراميّة الخارجيّة 

اا ع ج بن ارات 

والتوابت أهمّها: 

= التعور . الكلن من قافدة الوحدات 
القلاث* - خلافاً مثلاً» للملهاة الكلاسيكية 
التي بقيت في نفس الفترة سجينة لها - مما 
أي عل اليا ارات مرا من 
الحركيّة والتنوع (تكثّف الأفعال» تعدّد 
الفضاءات إلخ). 

- اعتماد اليوم* بدل الفصل* في أغلب الأحيان 
لتقطيع المادّة الدراميّة» وإفراد كل مفصل 
من المفاصل الشردية الكبرى بيوم» مثال 
ذلك مسرحية كالدرون» حلم هي الحياة 


Calderon, La vie est un songe 


- تفضيل الشعر على الثثر في صياغة المقاطع 
الحوارية مع إدخال كثير من المرونة عليه 
كالمزج بين البحور الطويلة والقصيرة. 


ما في ما يخصٌ المضمون» فقد حرص الكتّاب» 
من خلال بناء الشخصيات ورسم مساراتهاء على 


شحنها بالمشترك القيمى الشائد آنذاك والمتمثل 

تحديداً في: 1 

- الاحتكام دائماً إلى مبد! الشّرف وتكريسه بما 
هو قيمة مطلقة حتى في الوضعيات الحرجة» 
ففي بعض التصوص» يبلغ تشبّث الشخصيات 
بقاع حمر الصيافة ا مها من ياي 
الضيوف المطلوبين إلى العدالة أو الوشاية 
بهم حتى وإن جاؤوا لإيذائها. 

- الإيمان الرّاسخ بالقدرة الإلهيّة» وبدورها 
الحاسم في تغيير مجرى الأحداث» وهذا ما 
يمكن رصده في نصوص کكثيرة» من خلال 
تجاوز الشخصيات لوضعياتها الحرجة أو 
حتى الميؤوس منهاء مما يوحي بوجود قوّة 
قاهرة وراءها. 

- الميل الفطريٌ إلى خوض المغامرات اقتداء 
بأثر الأجداد الذين شقّوا القارّات يمينا وشمالا 
في ترحالهم وغزواتهم» فخلّد التاريخ أسماء 
العديد منهم. 

لقد جشمت الملهاة الإسبانية هذه القيمة الأخيرة 

في المشترك القيمي السائدء بكل معانيها ومن 

زوانا ما ا صر بی الات مين 

المغامرة في بُعدها العاطفي واكتفوا بسرد وقائع 

العشق ومغامرات العشاق» تجاوز آخرون هذا 

المعنى الضَّيق ليتطرّقوا إلى الفتوحات وما 

يرافقها من أعمال قتاليّة بطولية سواء أكان هذا 

القتال واقعا ملموسا وموثّقا أو كان فخرا يذعيه 

البعض كذبا وبهتانا كما هو شأن المتشدّق (ر. 

الجندي المتشدق). 
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ما القسم الثالث من كاب الملهاة الإسبانية» فقد 
حاول المزج بين كل تلك الأوجُه» فجمع بين 
المغامرات العاطفية والمغامرات التى يفرضها 
التشرّد أو الابعاد: القمري. كما في مسرسية 
تيرسو دي مولينا ساحر نساء إشبيليا Tirso de‏ 
.Molina, El burlador de Seville‏ 


بقي أن نشير إلى أن الملهاة الإسبانية وإن 
قرت مم رها هن التسيوض لبر في 
خصائصها الأجناسية» فهي تختلف عنها بتصوير 
بعفن المشاهد العيقة والوضحتاك بالفة التأزم 
والخطورة» كما يمكن أن نتبيّنه من مسرحية 
مولينا المذكورة آنفا. ولهذا الشبب» كثر الجدل 
بين أصحاب الاختصاص حول وجاهة التسمية 
نفسهاء فانقسمت المواقف بين من يؤيّدها - 
وهو الشق الأغلب - وبين من يميل إلى تبويبها 
في خانة المأسملهاة*. 


ولكنّ القابت هو أن الملهاة الإسبانية» التي 
تضافرت جهود فيغا وكالدرون وغيرهم على 
بعثها وتطويرهاء تمتّل بكل المقاييس ملهاة 
من نوع خاص. وقد كان لها التأثير الكبير في 
المسرح الفرنسيّ والانجليزي. 


ملهاة الأمزجة 
FR: 6017601 d’humeurs‏ 
EN : Comedy of humours‏ 


صنف شبيه بملهاة الطبائع* يُصوّر شخصيآت 
ا وو انيد ن ا الا 
في ذلك. ظهرت هذه الملهاة بقوّة في المسرح 


2 الأليصاباتي* على يد شبمان وخاصّة بنيامين 


جونسون ١0ط[‏ .8» الذي استلهم أدواته هق 
نظريّة الأمزجة في خطوطها العريضة» لينحت 
ملامح بعض شخصياته الهزلية؛ ففي مسرحيّة 
له بعنوان كل إنسان ومزاجه Every man in his‏ 
«humour‏ ل الكاتب بشخصياته من وضعية 
إلى أخرى دون المساس ببنائها الڏاخلي» وذلك 
رغم تغيّر الشياقات التي تمر بهاء موظفا في 
ذلك أحسن توظيف نظريّة الأمزجة الموروثة 
عن الطلك البوفاتي القديي» والميية غالا 
الآلىّ بين السوائل الأربعة في جسم الإنسان 
وانعكاساتها على سلو که أو مزاجه؛ يرن باّزانها 
ويختل باختلالها. 


الملهاة الإنسانوية 
FR : Comédie humaniste‏ 
EN : Humanist comedy‏ 


اسم عصر النهضة في أوروبا عموماً بجملة من 
الخصائص أهمّها القطع النهائي مع موروث 
ال اي ا اا 
اليونانئة والرومانيّة» والمراجعة الشاملة لمسائل 
دينية وفكريّة ولغويّة وأدبيّة ذات بال. 

في هذا الإطار العام وانسجامًا مع هذا التوجه 
التحديثى» جاءت الملهاة الإنسانويّة فى القرن 
الشادس عشر لتقطع مع الأجناس المسرحية 
الوضيعة التي كانت سائدة في القرون المنقضية 
كالحماقات* والهرجة*» معتمدة في تشكلها 
وبلورة مشروعها على أبرز الكتّاب الرٌومانيين 
أمثال بلوطس وتيرنس. 


ونظراً لعُمق الفوارق بين الفترتين» حرص 
كتّاب الملهاة* على تطويع المادّة الضاربة 
في الخصوصيّة الرّومانية (المواضيع» الأطرء 
الشخصيات إلخ)» لتلائم انتظارات الجمهور 
المعاصر وواقعه الجديد. وأفضى ذلك إلى 
اتخاذ إجراءات متنوّعة كاستبدال بعض 
أصناف الشخصيات بأخرى (الاستغناء عن 
العبيد والعاهرات ليحلّ محلّها الطلبة والنّساء 
الخائنات مثلاً)» مع المحافظة على المواضيع 
الأكثر تداولا فى الملهاة الرّومانيّة كمغامرات 
لت الا کا ره اوج رول 


.Jodelle, Eugénie 


الملهاة البطوليّة 

FR : Comédie héroique 
EN : Heroic comedy 
جنس موروث عن الملهاة الإسبانية*ء شبيه» في‎ 
بعض مكوّناته» بالمأساملهاة*. ويقتصر الهزل‎ 
فيه على بعض الأدوار وعلى التحريف الساخرء‎ 
في بعض أجزائه» فضلاً عن التّهاية التي تتجاوز‎ 
كل العراقيل جل وا جادك اجا رتاف‎ 
متأزّمة.‎ 


ويكمن البطوليّ في مقام الشخصيات وطبيعة 
الأقغال وال السائل. 

تنّسم الشخصيات البطوليّة المستمّدّة من التاريخ 
أو الأسطورة بعلوٌ المقام وفصاحة اللسان ورقة 
المشاعر ونبل الوافع. 


وإذا كان الحبّ هو المحرّك الأساسي في أفعالهاء 
فانّه غالباً ما يكون مقترنا باعتبارات سياسيّة 
بالغة الحساسية. ففي مسرحيّة ستراتونيس 
5001 يروي آتيان ماهول Etienne Méhul‏ 
قصّة أميرة شابّة من مقدونياء تزوّجت في القرن 
اال قبل اله ملكا تسا مم سوراء ها 
ربيبُها حبًا كاد يودي بحياته» مما اضطرٌ الملك 
إلى التخلّي عن زيجته لفائدة ابنه ضماناً لسلامته» 
وخ ا لے ابضبرار فلكم 

أمَا التفس* فملحمّي لانخراط الشخصيات 
البطوليّة في أفعال باهرة استثنائية» كالفتوحات 
والغزوات والمغامرات» كما في مسرحيّة فتح 
غرناطة للكاتب الإنجليزي دريدنعط1 Dye”,‏ 


.conquest of Granada 


الملهاة التّاريخيّة 
FR : Comédie historique‏ 
EN : Historical comedy‏ 


يقول نيبوميسان لومرسيي 1غ 0مNé‏ 
اهعد ] - وهو أوّل من ع للملهاة التاريخية 
والقدفهات هايلى: #آروتث أن افق أن السيعة 
السياسئة (والمقصود بها هنا الدّسائس التي يقدم 
عليها السّاسة لبلوغ أهدافهم) عادة ما تسف 
بأعيان القوم إلى أسفل الدرجات»مضيفا «لو 
جردنا هؤلاء من الهالة المصطنعة التي تحجب 
عيوبهم عن الأنظار وعالجنا هذه العيوب بطريقة 
ساخرة» لنشأ عن ذلك جنس جديد). 
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تعتمد هذه الملهاة المستحدثة التاريخ مادة دراميّة 
لها؛ شأنها في ذلك شأن المسرح التاريخي* 
عموماً. كما تتبنی» مثل غيرهاء توجها مخصوصاً 
لا یری في التاريخ سوى «مستنقع للآثام» حسب 
عبارة أحد النقاد. رغم أن كتب التاريخ لا تعكس 
فقط وجه الإنسانيّة القبيح» وإنما تتضمن أيضا 
بعض الصفحات الناصعة التي خطها الساسة. 


تنفرد الملهاة التاريخيّة عن سواها بطريقتها في 
تصويغ الأحداث والوضعيات» واستبدال النفس 
المأساوي بالنفس الهزلي» موظفة للغرض 
ترسانة من الوسائل الدرامتة والتقنيات كالمقارقة 
التاريخية* (لإظهار الملوك وأصحاب القرار في 
غير مظهرهم المعتاد مثلاً). 


الملهاة الثّافهة 
FR: Berquinade‏ 
EN:Trifling comedy‏ 


مسرحيّة ذات توجه تعليميٌ» تكتفي بتقديم 
مرو ا عن ارا سحام[ فا ااب 
وجه الحياة القبيحة عمدًا» بدعوى نشر الفضيلة 
وتربية الناشئة» وكأنّها تتو جه إلى فصر سُذّج. 


بالإضافة إلى هذا التناول الطوبويء لا تقيم 
المسرحيّة التّافهة أيّ وزن يذكر للهاجس 
الفتي أو الأدبيّ» لقناعة مؤلفيها بأولويّة التوجه 
الإرشادي والوعظي وتفضيله على غيره من 


4 مراكز الاهتمام. 


تُعرف هذه المسرحيّة أيضاً بالبركيناد» نسبة إلى 


الكاتب المسرحيّ ومؤْلّف قصص الأطفال أرنو 
بركان Bru‏ 402110 الذي يطغى على أعماله 
الطرح التبسيطي. 

وقد تم تداؤل لفظ بركيناد» قياسا على أرلوكيناد 


وبنطالوناد» بهدف التحقير والشخرية؛ فأصبح 


يُطلق على كل آثر ترضد فيه هذه الهتات: 


الملهاة التحريفية الهزلية 
FR : Comédie burlesque‏ 


EN : Burlesque comedy 


(ر. المساخر). 


2 
ملهاة التوجة‎ 
FR : Comédie 3 toge 


EN : Comedy toga 


(ر. الملهاة الرومانية). 


ملهاة الجاذة 
FR : Vaudeville‏ 
EN: Vaudeville‏ 


7ء مسرح الجادة). 


الملهاة الجديدة 
FR : Comédie nouvelle‏ 
EN : New Comedy‏ 


بتغيّر الأوضاع الاجتماعية والشياسية التي سادت 
زمن أرسطوفان 6صقدامه]4115 (وهو أبرز من ألف 
في الملهاة اليونانيّة القديمة)» طفت على الشطح 
تاغل واننظا راك مکار ريحدف لها اا 
وترجمة في ما يعرف اا الجديدة. 


لقد قطعت هذه الملهاة مع سابقتها في أكثر من 
موضع فتخلّت عن الأجزاء الستّة الموجودة 
في الملهاة القديمة ولت من التّقد الشياسي» 
وتحاشت التعابير البذيئة» والمشاهد المخلة 
بالحياء. 


وعلى مستوى الحبكة* بذل الهزليّاتيون» على 
غرار ميناندر N6٣٥۲‏ وهو آشهرهم» جهدا 
مميّزا لإحكام تسلسل الأحداث وتعاقب 
المشاهد. ولقد اثخذت الملهاة الجديدة الحياة 
العاتليّة إطاراموخدالها؛ وتناولت بإطناب غرض 
الحبّ أو موضوع المغامرات العاطفيّة» وتكّفت 
فيها الأحداث الفجئية (عودة محبٌ بعد غياب 
طويل» ظهور طفل لقيط) والشخصيات المنمذجة 
كالعبد الماكر والجندي المتشدق”. 

هذا وقد عرفت الملهاة الجديدة إقبالا جماهيرياً 
كبيرأ» وبلغ نجاځها مداه بعد أن هاجرت من أثينا 
إلى روما بفضل ما بذله بلوطس وتيرنس خاصة» 
من جهد لتطويعها و«رؤمنتها» بتغيير الأسماء 


إلخ. 


ملهاة الحانة 
FR : Comédie de taverne‏ 
EN : Tavern comedy‏ 


(ر. الملهاةالرومانية). 


ملهاة الحبك 
FR : Comédie dQ’intrigue‏ 
EN : Comedy of intrigue‏ 


مرادف لملهاة الأدراج 


الملهاة الزاقصة 
FR : Comédie ballet‏ 
EN : Ballet comedy‏ 


موليير 14011616 ولولى اانا سنة 1661 . 


ولم تكن العلاقة بين هذه المكوّنات الثلاثة مبنيّة 
على التكافؤء ففى ما استأثر التمثيل بالقسط الأوفر 
زمنئ محدود» فجاءت هذه الفسحة إِما فواصل 
تتخلّل المسرحيّة لمزيد الترفيه والاستمتاع» أو 
تفتتحها لتمجيد الملك» أو تختمها بعد أن تكون 
الشخسيةة: مخل الشكرية والثقذ» قد عاذت 
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بالإضافة إلى هذا التّباين الكمّي» جاءت المقاطع 
الغنائئة والداقصة مستقلة عن الحبكة* فبدت 
وكأنها حشرت حشرا. 

ولقد أدرك موليير لاحقا ما لهذين المكؤلين من 
قيمة جماليّة وإضافة نوعيّة للارتقاء بالملهاة* 
فعمل على صهر العناصر الثلاثة وفق مشروع 
فنيٌ متكامل يُبرز انسجامها وتالفها. 

ورغم أن الملهاة ة الرّاقصة التي» كتب فيها موليير 
أعمالاً رائدة مثل أميرة إيليد La princesse‏ 
Eide‏ والصقلي معنااءاة عل لم تعمّر أكثر 
من أحد عشر سنة» فَإِنْها مهّدت لظهور المغناة 


الملهاة الزومانية 
FR : Comédie latine‏ 
EN : Latin comedy‏ 


لم يعقر هذا الجنس الدراميّ إلا مائة وخمسين 
سنة. وقد استلهم الكثير من الملهاة الجديدة* 
الإغريقية» إذ تناول الأغراض نفسها ا 
ولكن مع تطويع المخزون الإغريقي وإكسابه 
طائعاً محليا. 


من حيث الفئيّة الدرامئة» حلت الملهاة الرٌومانية 
من الفصول» ومزجت بين فواصل غنائية ومقاطع 
حوارية صيغت في بحور شعريّة مختلفة. أمَا 
الاعات قطي على جلا ال اكد 
هذا الطابع الخوارقيّ في مجريات العرض» عبر 
الحيل التقنية والاستعمال المكثف للآلات. 
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بالضن e‏ فجاءت الحبكة* مفتقرة إلى 

الانسجام , بعض الشّيء» وتبدّى البناء الدراميّ 

نفا كما في مسرحيّة الحقيبة لبلوطس 

8 ,6 101ة21. وفى ما يخص الشخصيات» 

فهي تسلجة رر سلفاء يدركها المتلقي 

انطلاقاً من الوظيفة واللباس* والرّينة الدرامية* 

أو القناع* والخطاب الحركيّ. وقد قلّص الكتاب 

الدراميُون الرّومان من عددها وقَصَدُوها على: 

- الشيخ المتصابي» وهو أبيض الشعرء كت 
اللّحية» حاد الطباع. وغالباً ما يكون مناوتا* 
في الحبكة* الأساسية الموصولة بالحبٌ. 
وسيكون لهذه الشخصيّة حضور لافت في 
أعمال موليير 

- الفتى اليافع وهو شخصيّة تَرّويّة سطحيّة, 
مولع السات والملذاتك» سيط عا 
الأحداث عوض أن تكون فاعلة فيها. وتفضى 
الوضحتاك. التي نقلي ليها إلى مشاه 
إشفاقيّة في الأحيان. 

- العبد» وهو شخصية محورية بووولة عن 
أرسطوفان عصتطمهم)وص4ء تتميّز بالذكاء 
والكة والمخاتلة. -وقل. اتحدوت. منها 
لاحقاً فئة الخدم الأذكياء في المسرح الهزلي 
عموما. 

من حيث المظهر الخارجي» يتميّز العبد بشعر 


أصهب وحاجبين كثين ولباس قصير. وهو 
ينهض بدور المساعد فى الحبك العاطفية 


لأسياده الشّبان اليافعين» يُعينهم على خداع 


آبائهم الذين يشكلون عائقا في قصص الحب» 


الك وات فان اول 


- الفتاة البكر: تظهر لماماء ولكن تحتل مكانة 
بارزة في الحبكة* العاطفيّة» إذ يهيم بها الفتى 
اليافع» ويّجابه والده من أجلها. 

- الخادمة وتضاهى العبد فى صفاته» وتنهض 
مثله بوظيفة درامية وهزليّة» وتعمل ما في 
وسعها حتى تنعم سيّدتها الفتاة البكر بالحتّ 
والشعادة. 

- المومس المتبرّجة والتي لاهم لها إلا الإغراء؛ 
وغالباً ما يقع انتشالها من الرّذيلة في آخر 
الس ةه 

- الأم النبيلة وهي شخصية إيجابية» جادة ترمز 
إلى الفضيلة على عكس المومس» وترشح 
قيمها التّبيلة في خطابها وسلوكها. 


زيادة على هذه الأدوار الرّئيسية» تحتوي الملهاة 
الرومانية على أدوار ثانوية مثل دور الرّيفي 
الشاذج» وا لطفيلى الهُزؤ والجندي المتشدق* 
الذي ينافس الفتى اليافع في الحبٌّ. 


وبخصوص التصنيف» يمكن أن تقشم الملهاة 

الرومانيقه حسب التّوجْمهات ونوعية اللباس 

وأيضاً حسب الفضاء الذي تقع فيه الأحداث» 

إلى أصناف عديدة ومنها: 

- الملهاة الجديّة» وقد ظهرت بعد بلوطس على 
يد تير نس Térence‏ وكاسليوس 08601105 فى 
القرن القاني بعد الميلاد. وهي تتميّز يمواضيع 
يغلب عليها التمشك بأهداب الأخلاق. 
ولكنّ هذا التو جه الذي سلكه المؤلفون على 
غرار ما فعل ميناندر 716032016 في تطوير 
الملهاة الإغريقيةء لم يُفلح في الرّفع من قيمة 
اللا الكومائة وتطوير الذاتقةة بل سرعان 


ما عاد المسرح الشعبي ليطغى من جديد 
وذلك فى عهد سيسارون ٤1٥٤۲٥١‏ إذ ظهرت 
هرجة أتلة* وكذلك المئماة بتكهتها الشّعبية 
وطابعها البهلواني. 

- ملهاة التوجة وهي ملهاة تتميز شخصياتها 
بملابس العامّة. أمَا المواضيع فمستمدّة 
من حياة الناس البسطاءء ويغلب عليها 
الهزل والمبالغة فى بعض الأحيان لاقترانها 
بالات الا اة اليا 


لافار وت العلياة التؤمانة اللا * 

0 اف ل غ 

الدور أو الانتماء الطبقىء فالسترة مثلاً تحيل آليا 

على العبد في ما يرمز شال الكتفين الأصفر إلى 

الوا 

- ملهاة الحانة وسميت كذلك لأن الأحداث 
تقع في الخان. 


ملهاة الساتر 
FR : Comédie de paravent‏ 
EN : Screen comedy‏ 


تندرج هذه الملهاة الشعرية القصيرة» ذات 
الفصل* الواحد في مسرح الخاصّة» لآنها ظهرت 
في مجالس التّبلاء الأدبيّة في القرن الثّامن عشرء 
تحت رعاية وجهاء طبقة الثبلاء. 


وتتميّز هذه الملهاة* التي تُقدّم من طرف ممدّلين 
غير محترفين» ببساطة الرّخرف* والإخراج* 
واعتماد الساتر أو الحاجز الواقي كعنصر قارٌء 
وهذا ما يفشر التّسمية. وهو يتكوّن من أطورات 
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مزركشة» مصنوعة من اللوح أو القماش» 
مشدودة إلى بعضها بعضاء وهي تفتح وتغلق 
بيسر بما أن الساتر قابل للشي» إذ يُصمّم على 
شاكلة آلة الأكورديون أو المئلاف. 


وقد وقع الاختيار على هذا اللآحق الصَّحْمء 
لا لوظيفته الرّخرفية فحسبء وإِنّما لنجاعته 
الدرافية وال كجة غا كيو و نلك اشفا 
بعض الشخصيات» متى حتّمت الضرورة 
الدرامئة ذلك» حتی تستمع إلى حوارات 
شخصيّات أخرى دون أن يقع التفطن إليهاء مما 
يخلق وضعيّات محرجة هزلية وملتبسة. فضلاً 
عن ذلك» فالساتر محرّك درامي بامتياز في 
بعض المسر حيّات» إذ تنجدل الأحداث الدراميّة 
والمغامرات والقطورات. اة اناف مه 
كما الحال في مسرحية الساتر لدي بلانار 06 


2131310, Le Paravent 


كا كه فيُوظف الواقي حاجزا يستتر وراءه 
الممثلون» إمّا لتغيير ملابسهم وأقنعتهم» أو 
للإيحاء بمغامرات شبقيّة» خصوصا بعد خروج 
ملهاة الساتر من صالونات النبلاء وارتيادها 
أماكن يتقللّص فيها الظرف والذُوق الرّفيع . 
وهو إلى ذلك عنصر محوري في تحديد فضاء 
وفى ما يخص الحبكة* فقد طغت على هذه 
الملهاة* في بداياتها المغامرات العاطفيّة» وطبع 
الخو * ايساق وال فقنو الاق ال« ا 


8 نظ را لتأثير صالونات التبلاء. 


الملهاة الشامية والوضيعة 
FR : Haute et basse comédie‏ 
EN : Hight and low comedy‏ 


ينقسم المسرح الهزليّ إلى صنفين: 

- الملهاة الشامية وتضمٌ كل التصوص التي 
تتوفر على قيمة أدبيّة وتجمع بين عمق الطرح 
وجودة الأساليب الهزليّة المنتقاة كالشخرية 
الهادفة» والتّلاعب بالألفاظ* والدّعابة 
اللطيفة. وتُصّف في هذا الباب أجناس 
متعدّدة كملهاة الأمزجة* وملهاة الطبائع* 
وملهاة الشلوك*. 

- الملهاة الوضيعة وتشمل نصوصاً يتكتّف فيها 
الإضحاك المبتذل في كل صوره» من لغة 
هابطة» نابية في بعض الأحيان» وإيحاءات 
داعرة» وخطاب حركيّ مبالغ فيه. وتدرج في 
خانة هذه الملهاة* أجناس قامت على هذا 
النّوع من الإضحاك كالهرجة* والحماقات* 
وملهاة الجادة. 


ملهاة الشلوك 
FR : 60176016 de moeurs‏ 
EN : Comedy of manners‏ 


ظهر هذا الجنس الدرامئن بداية من القرن 
القافين عسو ت ارك للا على اة 
الفرد وعيوبه» وإِنّما على مساوئ فئة عَمُرية أو 
شريحة اجتماعية بأكملها تتبنى منظومة قيميّة 
تتعارض والقيم الشائدة في المجتمع» فتكون 


مصدر سخرية وتندر. 


ومن الظواهر التي تعرّض لها الهزليّاتيون بالتقد 
حركة المتحذلقين» والمتسترين بالدّين والنساء 
المتبجحات بالعلم. ومن أشهر من أف في 
هذا الجنسء بالإضافة إلى موليير الذي جعل 
منه خيطا ناظما في جل أعماله» نذكر شاريدان 


.Dancourt ودانكور‎ Cheridan 


الملهاة السشوداء 
FR: Comédie noire‏ 


EN : Black comedy 


تجمع الملهاة الشوداء» بين المواقف الهزلية 
والوضعيّات الشديدة الثوتّر. وتكون نهايتها أقل 
إيلاما من فك العقدة في المأساة* وأقل سعادة 
من نهاية الملهاة*. 

ويدكن أن ياعد الأصحاك صورا أقل عنقا 
وتهديما ولكنه ببقي على خاصية الملهاة الشوداء 
التي تنخر المأساوي بالهزل*. ومن أشهر ما 
كفن قن هذا الباية معرسية تكسي ايمر 
اليبندقية Shakespeare, The marchant of‏ 
ie‏ حيث يستأثر المقرض اليهودي شيلوك 
(1061نزط5) بأهم الجوانب الهزليّة» في ما يكمن 
البُعد المأساوي في بنود العقد الذي ار وفي 


ملهاة الطبائع 
FR : Comédie de caractêre‏ 
EN : Character comedy‏ 


تشترك ملهاة الطبائع مع ملهاة الشلوك* ف 
التوجه التّقديّ والتّزعة الإصلاحية: إلا أن محور 
الاهتمام فيها ومجال تخصّصها لا يرتكزان على 
المجموغة؛ بل يقتضران على الفرة: 


وَظف المؤ لفون الدراميّون هذا النّوع من الملهاة* 
للتركيز على نماذج بشرية عديدة» أفرزتها 
المجتمعات (كالبخيل والورع المزيف) بغية 
نقد عيوبها وإصلاحهاء دون أن يُفضي ذلك 
إلى تساؤلات حول النظام الشائد الذي أنتج 
هذه الطبائع» على عكس ملهاة الشلوك* التي 
تنطلق من ظواهر اجتماعية لتُسلّط الأضواء على 
مسيّباتها. 


الملهاة العاطفية 
FR : Comédie sentimentale‏ 
EN : Sentimental comedy‏ 


إن ما بوخد كل التصوصن المنضوية تحت 
باب الملهاة العاطفيّة هو تناولها لموضوع 
العشق» وتصويرها لمغامرات العشّاق مع كل 
ما يستوجبه ذلك من استعمال مكثف لمُعجم 
الأحاسيس المتفرّعة عن الغرض الأصلي 
(عتاب» رغبة» غيرة)» واعتماد سجلات أدبية 
تُحدّدها الوضعيّات الدراميّة* التي تحشر فيها 
الشخصيات. 
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لكن هذه القواسم المشتركة وهذه الثوابت» 
يجب آلا تحجب عن الأنظار الاخثلافات 
العميقة ينها والتعلقة؛ مغلا بالحددات 
الذافة للعشاق ال ال الحاضعة الشات 
الحُلقية والخُلقيّة) وصورة المرأة (تأليه» تشيئة) 
والمعجم المستعمل (مجرّد. ماڏي» شاعري» 
شبقي)؛ إلى غير ذلك من العناصر التي تختلف 
باختلاقف مقاصد الكتاب. ومشاريعهم الفلية 
وانتماءاتهم الأدبيّة. 


من الأعمال التي قدمت في إطار هذا الجنسء 
يُجمع النقاد على أن ملهاة ماريفو ه3110 
العاطفيّة هي بلا منازع الأعمق والأجود صياغة» 
ومن المعلوم أنه نظر لها في أكثر من موضعء 
وألف فيها القسط الأكبر من أعماله الكاملة إلى 
درجة أنْ «فولتير»» فيلسوف عصر الأنوار» اعتبر 
نصوصه استنساخا لبعضها بعضا. وفي ذلك كثير 
من الغلوٌ والتّجنّي. 
ويتجلى عمق الطرح في مقاربة العشق من الرّاوية 
الاجتماعيّة والنفسيّة والفلسفيّة. 
- البعد الاجتماعى: عندما يتعقّب ماريفو 
«مشاعر الحبّ المختبئة في تضاريس القلب 
ليبرزها للعيان» كما ا لسانه» فهو 
لا يتناولها باعتبارها مشاعر إنسانيّة كامنة 
في كل فرد» وإِنّْما يتفخصها في علاقتها 
بالأطر الزّمنية والتقافية وفي علاقتها بالنظام 
الاجتماعي السّائد قبل الثورة الفرنسيّة الذي 
كان قائما على التمييز الطبقى الحادٌ. ويمكن 
أن نقوّب المعنى» من خلال مثال التّمنع» 
فإذا كانت هذه الخاصيّة سمة قارة في طبيعة 


الأنثى» فإنها في ألعاب الحب والصدفة 
amour et du hasard‏ عل .Les jeux‏ أو قش 


مفاجة الحب. La surprise de 1’ amour‏ 
رهينة إلى الفوارق الاجتماعيّة بين المحبيّن 
اانا كاقل کن را ا اکان 
الفرد وو ااا أخرى» وذلك لتفشّي 
مظاهر التقتّع والمغالطة (انتحال صفة مثلاً)» 
فيصبح التمنّع إجراء احترازيًا أو وقائيًا في هذا 
الشياق» يتخذه المحبّ لحماية نفسه من عبث 
العابثين ومكر الماكرين. 

- البعد النفسى: إِنْ ما يقدمّه الكاتب من 
وضعيّات درامّة* وأحاديث فردية* وجانبية* 
يُجريها على ألسنة الشخصيات العاشقة 
من طبقة التبلاءء لجديرٌ باهتمام علماء 
التفس التحليليين» إذ تطرح الملهاة العاطفيّة 
صورا عديدة للصّراع الدّاخلي* بين «الأنا 
والأنا الأعلى»» أوبين «الأنا الباطنيّ» والأنا 
الاجتماعيٌ). 

- البعد الفلسفيّ: في نصوص خلت من كل 
الإيحاءات الجنسيّة» وغيّب فيها مجرّد ذكر 
سد الجراق: تأخذ. المشامرات. العاطئية 
بُعدا فلسفيا بيّنا. ومن أهمّ الإشكاليّات التي 
تطرحهاء قضيّة الإنيّة والغيريّة أو علاقة 
الأنا بالآخر. فالحبٌ من هذه الوجهة تجربة 
إنسانية في مجتمع ضوابطه معلومة» يسعى من 
خلالها الفرد إلى كنه ذاته فى علاقتها بالذوات 
اله فا الجر من اكا 
اليقين» ومن الرّفض إلى التواصل بعد تذليل 
الموانع الداخلية والمعيقات الخارجيّة. 


إضافة إلى عمق هذا الطرح» تتميّز ملهاة ماريفو 
العاطفيّة بجودة اللغة وإحكام الصياغة» ويظهر 
ذلك من خلال عناصر كثيرة: 


البناء الطباقي: تقوم هذه الملهاة على حبكتين 

متوازيتين تتمحور الأولى حول مغامرات 

الأسياد» والثانية حول مغامرات الخدم؛ مما 

يُمكن المتفرّج من الوقوف على أوججه الشّبه 

ونقاط الاختلاف بينها (ر. الطباق). 

- تغيير الأدوار: يظهر الأسياد أحياناًء في مظهر 
خدمهم وهو إجراء وقائيٌ للتثبت من صدق 
مشاعر الأطراف المقابلة وثبل دوافعها. 

- الشخصيات المعايّنة والشخصيات المعاينة: 
من المهاءٌ الموكلة إلى الضنف الثاني - وهي 
مهمّة يقوم بها أحياناً بعض الخدم أو أحد 
أقراف الأنيرةات خراقة ر ديا 
كلّما تعدّرت» أو اصطناع العراقيل للتّتتّت من 
ترشخها إلخ. وتنهض هذه الشخصيات بدور 
قائد الألعاب. * 

- الحذلقة الغراميّة: وهي كلام في العشقء 
ارتقى به ماريفو إلى أعلى درجات الصّفاء 
والشاعرية وال واختصٌ به؛ فأصبح 
يعرف في الدراسات الأكاديمية ب«الحذلقة 


الماريفوديّة»). 


الملهاة الفاتحة 
FR : Parade‏ 
EN : Parade‏ 


عرف هذا المصطلح عبر تاريخه استعمالات 
عديدة وسّعت من دائرة حقله الذلالى. 


وقد اقترن» فى بعض الكتابات الثقدية» بنوعيّة 
من العروض الهرجيّة ظهرت في المسارح 
الجوّالة* بإيطالياء ما بين القرنين الشادس عشر 
والشابع عشر. وهي عبارة عن مشاهد قصيرة 
هزليّة» مُرتجلة تقدّم مجانا أمام باب المسرح 
تمهيدا للعرض الرّئيسي» ودعاية له. 


ولم تتشكل الملهاة الفاتحة بما هي جنس 
مسرحي بكامل المقومات إلا بانتقالها من مسرح 
الأسواق* إلى مسرح الخاصّة» واستنادها إلى 
مدونة مكتوبة» ساهم في وضعها كتاب كثيرون 
أمثال فاغان صدعة1 وكولي أعلآهن0) وفادي 1006 
وخاصة غو لات. Gueullette‏ 


في مقدّمة أعماله» يبيّن هذا الأخير في تعريفه 
للملياة الفاشية:” ها عمل “ترجو ارسق 
العرض»» وأنّها امتداد للموروث المسرحي 
بنذ عرو ایی ال غرية انييس ) مرورا 
بهرجة أتلة* ووصولا إلى الملهاة المرتجلة*. 
ومن حيث الخصائص الأسلوبية والمضامين» 
تتميّز هذه التصوص بأسلوب هابط وخرق 
للقواعد التحوية. أمّا المضامين فتتمحور عموما 
حول تصوير المرأة في وضعيات تتعلّق بالعشق 
والخيانة ونحوه. 
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وأمّا المشاهد فهى قليلة العدد إجمالاء كما فى 
مسرحيّة ثقة الأزواج المخدوعين لغولات 
Gueulette, La confiance des cocus,‏ النن 


الملهاة القديمة 
FR : Comédie antique‏ 
EN : Antique comedy‏ 


يعني هذا المصطلح الملهاة الإغريقية. وقد 
استمدّت هذه الملهاة وجودها من الاحتفالات 
الشّعبية والطقوس الدينية التي كانت تقام في 
اله الخدر ادي وز وسا واستقلتة تدريجيا عو 
هذه التظاهرة» لتصبح جنسا مسرحيًا قائم الذات 
على بي قله مو رانين أمقال كر ترس 
9 وأرسطوفان ۵۲م هاءناA‏ وفرينيكوس 
.Phrynichos‏ 


من ثوابت هذه الملهاة» التزامها بتصوير أحوال 
الاس ومعالجتها للقضايا الكبرى والأحداث 
المصيرية التي كانت تؤرّقهم. وقد سرت لهذا 
الغرض أدوات الهزل والشخرية لبلورة مواقف 
نقديّة لاذعة تجاه الخطاب الشائد الذي كان 
يرافق القضايا المطروحة والأحداث الشاخنة. 
ففي مسرحية السلام »نه 12 مثلاً يتعرض 
أرسطوفان إلى ظاهرة الحرب ومسوّغاتها 
الإيديولوجية والفكرية» ليشن حملة شرسة 
على المؤسّسات القضائيّة التي كانت تُروّجٍ لهاء 
والشخصيات الثّافذة التي كانت تستفيد منها. 


بالإضافة إلى التوجهات المتّصلة بالمضمون 

والمقصديّة» تقيّد مولفو الملهاة اليونانية» من 

سيق اک 

فجاءت معظم نصوصهم على المنوال التّالي 

المتكوّن من ستة أجزاء: 

- خطاب بدئيئ يمكن من العف على البطل 
وال قوف على محدداته الذائية. 

- دخول الجوق* وإنشاد المرنّمين. 

- صراع بين البطل ومناوئية يأخذ شكل المشادة 
الكلاميّة المُضحكة. 

- تدخل قائد الجوق* وتوجهه إلى الجمهور 
بخطاب حجاجيّ تحسم فيه الأمور والصراع 
لصالح البطل. 

- احتفاء هذا الأخير بانتصاره في مشهد أو 


- خروج الجوق* وانتهاء المسرحيّة. 


الملهاة المرتجلة 
FR : Commedia dell’ arte‏ 
EN : Commedia dell’arte‏ 


تعني التسمية الإيطالية حرفيا «ملهاة الفنّ) لأنَ 
هذه الملهاة رأت النور على يد ممثلين محترفين 
متمكنين من فنّهم ومنتمين إلى فرق معروفة 
رة الجبلوزى الشييرة: كما تخل أيضا على 
فنّ انبنى بالأساس على إبداع الممثل* خطابا 
وحركة وتعبيرا جسمانيًا حيًا. 


نشأت هذه الملهاة في الصف الثاني من القرن 
الشادس عشرء للقطع مع الملهاة الرّومانية 
لبلوطس 213016 وتيرنس 161:6266. والملهاة 
التخبوية التي كانت تقدّم في بعض الأحيان 
باللاتينية» فعزف عنها الجمهور. ولقد نهلت 
الملهاة المرتجلة من أصناف الملهاة الشعبية 
ا كاذ و ولغ اما رةه 
أتلة* والملهاة الإيمائية الرّومانية» وصولا إلى 
المغنّيين الشُعبيين» وذلك لتقديم أعمال ترتبط 
بالواقع في وضاعته» وتعكس مُظاهره الشاخرة 
الهزلية والشعبية. 


تعن هه الملماة على الاركوال (وهذا ما 
التسمية)» والخلق الجماعيّ خطابا وحركة» 
اا بع خطاطة کے ما فى ع 
الركح» تنظم دخول الشّخصيات وخروجهاء كما 
تنضّد التمفصلات الكبرى للحبكة*» والبداية 
والتهاية. كل ذلك مكن الممثّل* من حريّة كبر 
فأبدع انطلاقا من ثقافته المسرحيّة وممّا تراكم 
عنده من التجارب» واعتمادا أيضا على قدراته 
التعبيريّة وعلى سرعة بديهته» وذلك حسب 
المواقف» حتى أن الألعاب الدكحية والعروض 
بصفة عامّة» لم تعد ثابتة كلياء وإِنّما تتغير جزئيا 
وباستمرار. ويتطلب هذا العمل حضورا ذهنيا 
متواصلا وبراعة جسدية ومهارة فائقتين؛ مما 
يكسب الحركة رشاقة وإيقاعًا نابضًا بالحياة 
والحيويّة. 

ما فيما يخصٌ الحبكة*. فهي قائمة على الحبٌ 
والعشق» تُوقَعُها تطوّرات حَدَئية هزلية ناتجة 


يعطى الأحداث تفرّعات وحبكا ثانوية متداخلة 
يطغى عليها هزل الوضعيّات. 

ما الشخصيات» فهي نماذج ثابتة» قشمها النقّاد 
إلى صنفين رئيسيين: شخصيات جاذة ويمثلها 
ثنائي العشق (ر. الثنائيات) وأخرى هزلية تضم 
- بالإضافة إلى بنطالون* والكابيتانو المرادف 
للمتشدّق - شخصيات الخدم على اختلاف 
أصنافهم: خدم أذكياء متحيّلون كسكابان 
بداياته. 


نتبيّن من كل ما سلف ذكره أن الملهاة المرتجلة 
رسخت تقاليد مسرحيّة مبتكرة» وتركت مخزونا 
درا ا فيل عنه كار الو ن الدراشين 
علىغرار شكسبير ولوب دي فيغا وموليبر 
وماريفوء واستأنس به فتّانو السينما والشرك. 


ملهاة المشيهد 
FR : 60176016 û sketches‏ 
EN : Comedy sketches‏ 


مسرحيّة هزليّة تضم عددًا قليلاً من المشاهد 
اص ةا التقييدات الشككةه نظرا اقات 
خيط ناظم متين بينهاء ولضعف الحبكة*. 

وتقدّم ملهاة المُشيهد عموماًء في الملاهي الليلية 


والمقهى - مسرح* حيث يكون الجمهور مُهيَا 
لتقل الأعمال المرتجلة والخفيفة. 
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الملهاة المُعطفة 
FR : 6017601 larmoyante‏ 
EN : Tearful comedy‏ 


ارف الما الم فى فرت ف اف 
الثاني من القرن التامن عشر بالكاتب الفرنسي 
كك دي لاشوسي Chana‏ 1 ان 
وهي في نظر الثقاد عموما ومناوئيها تحديداء 
صورة هة لأسظ قرات الصرح الهزلي: 
نظراً لغياب أدوات الهزل فيها من ناحية» وطغيان 
الثفس الإشفاقي الذي يسم معظم مشاهدها من 
ناحية أخرىء حتى أن هنالك من يصفها بأنها 
«ملهاة دون إضحاك. “ 


تتناول الملهاة المعطفة فى مسرحيات مثل 
ميلانيد 116130106 ومدرء 7 الأمهات أامءة 1 
des 5‏ ومدرسة الأصدقاء L’école des‏ 
15 ومدرسة الشباب L’école de la jeunesse‏ 
- وهي نصوص للكاتب المذكور آنفا - الصّراع 
الأزليّ بين الأخيار والأشرارء انطلاقا من أوضاع 
وأحداث أفرزها الواقع المعيش. 


علاوة على هذا التوجف كما تفا من يعض 
العناوين التى أوردناء تتضمّن الملهاة المعطفة 
دروسا ومواعظ أخلاقيّة في مواضع كثيرة» وهذا 
ما يفسّر استحسان بعض رجال الكنيسة لها. فقد 
ورا تيا وسيلة ا مرك ين ا ا 
لرسالتهم» وتسهم في نشر الفضيلة وغرس قيم 
التسامح والاستقامة. ويتجلى البعد الوعظي في 
تشبّث الشخصيات بالفضيلة وتمسّكها بأهدابها 
من خلال أفعالها وأقوالها. وغالباً ما تتعرض إلى 
أزمات تدفع المتفرّج إلى التأسّي على مصيرها 


اللعس» والتماهي معها حدّ البكاء» حتى وإن 
تعلق الأمر بانتصار الفضيلة في آخر المسرحيّة. 
ولقد دفعت ردود الفعل هذه إلى إطلاق تلك 
التسمية التحريفية السّاخرة على الملهاة المعطفة 
ألا وهي «الملهاة الدّامعة» التي تبرّرهاء فضلاً 
عن التفس الإشفاقيّ المبالغ فيه» ممارسات 
النساء في القرن الثامن عشرء اللائي يُقبلن 
على مشاهدة الملهاة المعطفة ليبكين. فقد كنّ 
يُهيئن أنفسهن ويصحبن معهن المناديل لهذه 
«الجلسات الدامعة). 

من حيث التصنيف» تطرح الملهاة المعطفة 
إشكالات عديدة نظراً لكونها جنس دراميّ يأخذ 
من الملهاة* والمأساة* والمشجاة بطرف. ورغم 
أن الأوساط الأدبيّة لم تكن مُجمعة ومتناغمة في 
الحكم لها أو عليها لضبابيتها ولانتهاكها الصارخ 
للموروث المسرحي الهزليٌ كما سلف ذكره. 
فان ما يلفت الانتباه حقًا هو الإقبال المنقطع 
النظير عليها من قبل الجمهورء والحظوة الكبيرة 
التي لقيتها عند الكتّاب والمنظرين. فقد أثرت 
أيَما تأثير في المتفرّجين؛ ذلك أن جل الأعمال 
المقدّمة» والتي يناهز عددها الأربعين» جلبت 
أعدادا غفيرة إلى قاعات العروض» وحققت 
نجاحات كبيرة. وهذا ما حدا بكبار الكثاب 
والمنطرين الدراميين أمثال ديدرو Dide‏ 
وبومارشي 315 وسودان «Sedaine‏ 
إلى الاستئناس بهاء مما مهد لظهور ما يعرف 
بالدّراما البورجوازية*. 


ملهاة الوشاح والسيف 
6م06 FR : Comédie de cape et‏ 
EN : Swashbuckler comedy‏ 


تفرع هذا الجنس عن الملهاة الإسبانيّة*. وتتأتى 
التسمية من لباس الفرسان للوشاح وحملهم 
السيف دليلا على انتمائهم إلى طبقة التّبلاء. 


تبني الحبكة* في هذه الملهاة* على أعمال 
الفرسان البطوليّة» وتدور مواضيعها حول الحبٌ 
والمغامرات والشّرف. وهي تتميّز بالتشعب* 
واللسى* والمشاهد العليفة التي ل دراك اا 
إلا بحدّ الشيف وانتصار البطل وإعلاء أخلاق 
ران 

وزع عن E‏ 
الثوتر الذي يسود ملهاة الوشاح والسّيف - حبكة 
ثانويّة يغلب عليها الهزل الوضيع ويكون بطلها 
(الدشيق) ور ضوزؤة للجتدى المنصدق* 


وقد برع في كتابة هذه الملهاة كل من كالدرون 
60 ولوب دي فيغا وع176 عل ءعمم.آ. 


الملهاةالو. عظية 
FR : 60601 moralisante‏ 
EN : Moralizing comedy‏ 


إذا كانت المسرحيّة الوعظية جنسا مُقئّنا وظفته 
الكنيسة بشتّى أنواع الطرق لأغراض دعويّةء فإنّ 
مصطلح الملهاة الوعظيّة أشمل وأعمٌ» فهو يسع 
لكل أنواع الملاهي التي يتقيّد فيها أصحابهاء 
في بعض الأوجه» بالمقصديّة الوعظيّة. ويشمل 


ذلك ملهاة الجادّة» وملهاة الشلوك* وملهاة 
الطبائع * إلخ. 
المُمثل 
FR : Acteur‏ 
EN : Actor‏ 


هو ذلك الكائن العجيب القادر على التخفى 
والتّمويه من وراء الأقنعة أو الرينة الدرامية* 
والذي يشكل لق وصل اهاثة بين المؤلف 
ولقد ظهر لأوّل مرّة. في الحضارة البابلية» 
وذلك في التظاهرات الدَّينيّة التي كانت تقام 
على شرف الإلاهة أنانا, وكان يُسمى“مملتو). 
وهى كلمة قريبة جدًا من حيث النُطق من كلمة 
«ممثّل“في اللّغة العربيّة» كما ظهر لاحقاً في 
الحضارة الإغريقيّة حين انفصل قائد الجوق* 
عن بقية المرئمين ين ليحاورهم ويجيب الآلهة» 
فسَمّى ب«(الذي يجيب) كھ)۲ممر۳. و لعل فی 
هذا اللفظ اليونانى ما يُفيد بان التمثيل «نفاق» 
وازدواج وتظاهرء بما أن الممثّل يُوهم المتفرّج 
ل . ولذلك كان موقف 
ا في د بعض الفترات» مناهضا للتمثيل» 
ا 
هع لممنا والتمثل: بتقمّصه ا للشخصية* يقوم 
الممثل بما يعرف بالتمثل أي التخلى ظرفيا 
عن ذاته والحلول في ذات مختلفة عنه. بعبارة 
أخرى» فهو يدخل في جبّة شخصيّة* عن طريق 
المحاكاق يظهر في هيئتهاء» »> وينتصف بصفاتها 
زمن العرض» يُجشد صوتها الوهمي وحركاتها 
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المفترضة» ويزرع الحياة فيها انطلاقاً من نص 
المؤلف ومن الوضعيّات التي يفرضها الإخراج* 
والتي تضبط بدورها شروط التّأدية. 


ونتيجة لهذا التّحوّل» يحدث أن يلتبس الأمر على 
المتفرّج في مسرح الإيهام تحديدّاء فيخلط بين 
شخص الممثّل وذلك الكائن الورقيّ الخياليٌ 
الذي يتقممقصء. خاصة إذا ما كان هذا المؤذي 
صادقاء وفيّاء متمثّلا له فی عواطفه وجزثياته 
الدقيقةء حتى أن بعض المشاهدين ينسى هوية 
الممثّل الحقيقية ويطلقٌ عليه اسم الشّخصية* 
التي عرض على الرّكح*. 

ويمكن أن يبس الأمر أيضاً غلى الممثل ذاتة 
حتى أنه يظل مسكونا بالشّخصيّة بعد انتهاء 
العرض» فيحافظ لفترة على نفس تعابير الوجه 
ونفس المشاعر. 

هذا اللسن وذلك الإشكال فى طرائق التآدية 
وعمليّة التَلنّي حديا بالنقاد إلى التَطرّق إلى 
الممثل وإيلائه أهميّة كبيرة. ولقد تناول ديدرو 
01 فی كتابه في مفارقات الممثّل 
»Paradoxe sur le comédien‏ إشكاليّة الحلول 
فى الشخصية والتّماهى معها أو أخذ مسافة منها. 
وخلص إلى «أن المؤدي التاجح هو الذي يسيطر 
على الشخصيةء يعقلن ما يقول ولا يكتفي بما 
يشعر» وإلا انحرف وفقد صفة الفئان». ويفترض 
هذا التو جه انطلاق الممثّل من «بناء منسجم ومن 
نموذج مجرّد يُمكن من تأدية ناجعة». ولتوضيح 
هذه المفارقة الضرورية التي تفرضها متطلبات 


6 التّمثلء ضرب ديدرو مَكَلَ الطفل الذي يختفي 


وراء قناع* مخيف يرعب به أقرانه في حين أنه 
يضحك من وراء ذلك القناع*. 


رد ديدرو بهذا الطرح على المنظرين ونقّاد 
المسرح الكلاسيكيئ* أمثال بوسياي 180551066 
الذين يدعمون التماهي ويؤكدون على وجود 
هوية مشتركة بين الممثّل والشخصية*» يبحث 
عنها الممثّل» فيجدها بالعودة إلى ماضيه. 


وفي المسرح الحديث ومع تطوّر المقاربات 
الجمالية وطرائق التكوين» أعيد النظر فى التمثّل» 
وفي علاقة الممثّل بالشخصية* والدّور أصلا. 
وبرزت فوارق نورد بعضها للتدقيق والنجاعة 


فرق لويس جوفى [uve‏ uisما‏ بين «الممثل 
المتجرد) و«الممثل ف السحرةة. وش أن 
الأول قادر على الانفصال خياليا عن جسده 
وواقعه الماديّ زمن العرضء ليحل فى الشّخصيّة 
عض صرت به جنا زيل عن اكه الإبداعية» 
إذ يمكن أن ينهض بكل الأدوار» على خلاف 
الممثل غير المتجرّد الذي لا يقدر على ذلك 
فتقتصر مسيرته الفنيّة على أدوار محدودة. 


أما فالار نوفارينا N0114‏ 2.0816 فقد عبّر 
بطريقة شعرية عن التمثل والممكّل حين قال: 
«إنْ الجميع يرى ذلك ولا أحد يجرُؤ على 
قوله» فالممثل حين يؤدي دوره» يرفض «العيش 
فين جسده المفروض عليه إذ يشكل تهديدا 
يجب أخذه على محمل الجد»» لذلك یتو جب 
الانفصال عنه زمن العرض وفشح المجال 
«الجسد جديد)يريد أن يتكلم وأن يُعبّر. 


بتثوير هذه المفاهيم أصبح الممثّل أكثر قدرة 
على أخذ مسافة من الدّور والشخصية لأداء 
حرفي أنجع» إذ لم يعد مجرّد قناة أوحامل تكأة 
يتقيّد بالتص» ويردّده كالتبغاء أو ذمية عملاقة 
تأتمر بأوامر المخرج» بل يغدو مؤوّلا مُسهما في 
بناء المعنى ومقروئية العمل ككل. 

علاوة على هذه المُواصفات» لم يعد الممثل 
مجرّد متلفُظ ولكن حاملا لجملة من العلامات 
غير اللغوية المرئية والحركية» مشاركا في بناء 
العرض بروحه وجسده آلة الإيقاع ا 
تلك» التي تتحول إلى فضاء حامل لأجزاء من 
ال[خرف* كما في بعض العروض. باختصار 
شديد تحول الممثل فى اشتغاله على النْص إلى 
مسؤول منتج يقدم خطاباً رگا رکا يعاضد 
القناة اللغوية أو يعارضها. - تكوين الممثّل: 
تحقيقا للكفاءة والحرفيّة المطلوبة كان من 
الضروري تكوين الممثل وتمكينه من تعليم 
مخصوص في حلقات وترّصات تقام للغرض 
فضلاً عن تكوينه الأكاديميّ. وقد كان التكوين» 
في القرن التاسع عشر ومع ظهور الإخراج* 
مرتکزا» حسب بول شارفى 0133566) 1ننة28» 
على التدزج بالممتّل لاستيعاب الشخصية 
ورسم صورة لها في ذهنه» وذلك انطلاقاً من 
توصيف ملابسها ومن تحسّس سماتها الفيزيائية 
حتى يتمكن من السيطرة على الدّور قبل تأديته 
وبلوغ مرحلة التعبير. واستعملت لذلك تقنيات 
القناع الحيادي والقناع النصفي. 

وقد خالف ستانيسلافسكي Stanislavski‏ هذا 
التمشي الذي لم يول عناية كبيرة للمشاعرء 
فعارض بالخصوص طرح غوردن كراغ 601002 


عنمت الذي أراد أن يجعل من الممثل دمية 
كبيرة تقوم بدور حيادي يستبعد أيٌٍّ إعداد نفسيّ 
للذور. 


ركز ستانيسلافسكي على ضرورة التفاعل بين 
عالم الشخصية وعالم الممثل الدّاخليء وبين أن 
على الممثّل التّلبس بالشّخصية التي سيتقمص 
انطلاقا من «ذاكرته الانفعاليّة». واقترح لذلك 
تقنية «الأعمال الفيزيائية « أو الجسديّة المتمكّلة 
في الإيماء والارتجال والتي تُمكن من خلق حالة 
إبداعيّة تساعد على فهم الشخميةة. راكيفاف 
دواخلها قبل معايشتها وتشخيصها. 

في هذا السّياق شدد انطونان أرطو A۲۵‏ .۸ 
بدوره» على محوريّة العواطف في تكوين 
الممثل. وبيّن أنه يتوجب عليه القيامٌ بتمارين 
مكثّفة لبلوغ درجة «الكمال العاطفي» لذي تطغى 
عليه مسحة صوفية ورمزية كبيرة كما يُستشف 
لك م الح الال رال ي رما 


من ناحيته واصل ميرهولد 14هطإءره٧‏ هذا 


أخضعها للبيوآلية* التي تُحصّن الممثل ضد 


المتغئرات والاضطرابات النّفسية والحسئة. 


الممتل البديل 
FR : Doublure‏ 
EN : Lining‏ 
يحدث أن پجد طارئ يتعذر بموجبه على 
الممثّل* الرّئيسي مواصلة سلسلة العروض 
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عدم وفاء الْمُشْعْل بالالتزامات أو سعى الممثّل * 
إلى تغيير أحد بنود العقد إلخ). 

ولدزء ما قد ينجم عن هذه الوضعيّات من مسل 
بمصداقيّة الفرق المحترفة والتّأثير على مداخيلهاء 
يلجأ بعضها إلى ممثل بديل لتعويض الممثل* 
الرّئيسي في مثل هذه الحالات الطارئة. 

ويتمٌ التعويض في بعض الصّور بطريقة استباقيّة» 
عندما تتوفر لدى مدير الفرقة معطيات مؤكدة 
منادها أن السك * الافيسى غير قادر على 
مواصلة عمله» فيُكلّف وقتئذ أحد أفراد الفرقة 
بحفظ الدّور احتياطبًا. 


كما يقع التعويض» في حالات أخرى» بطريقة 
بَغدية» عندما تُفاجأ الفرقة» فتلجأ لممثّل بديل 
من خارجهاء على أن يكون له من القدرة والخبرة 
ما يؤهّله لحفظ دور الممثل الرّئيسي واعتلاء 
الرّكح* مكانه في وقت وجيز.. 


معتل اة 
FR : Acteur de société‏ 
EN : Circle actor‏ 


شخص من أعيان القوم شديد الولع بفن التمثيل» 
يتعاطى هوايته أمام جمهور محدود العدد في 
دوائر النبلاء المغلقة (ر. هوس المسرح). 

وبع ظهور هذا الصَّنف من الممثّلين في القرنين 
الثامن عشر والتّاسع عشر إفرازًا مباشرا ونتاجا 
حتميًا لانغماس طبقة التّبلاء في تلك الحقبة 


8 الا ميك فى أشكال' الثرف والطرق المهددة. 


وع ولك اغا ق حول ذانيا ا 
تآكل نفوذها الشياسي. 


الممثل الزديء 
FR : Cabotin‏ 
EN : Ham actor‏ 


يسحب هذا التوصيف على كل ممتل* لا 
ينسجم أداؤه مع المقاصد العامّة للعرض المُقدَّم 
فالرّداءة في حقيقة الأمر لا تنتّى بالضرورة من 
عدم القدرة على التأدية - وإن كان هذا المعنى 
واردا في بعض الحالات - وإِنّما مردّها إجمالاً 
انعدام المواءمة والتناغم مع أداء المجموعة 
وإدخال نوع ما من الضبابية على مقروئية العرض 
في بعض أجزائه على أقل تقدير. وهذا ما يحدث 
معلا عندما بل الل عق الشخضيةة» أو 
الور الذي يسند إليه مطيّة لإبراز قدراته الذاتية؛ 
كأن يسعى إلى الإبهار في أداء الحركة الصّوتية 
المفحّمة والحركة الجسديّة الأنيقة؛ في حين أن 
المسرحيّة المُقدّمة تتنزّل في خانة الهزل الوضيع 
الذي يتنافى مع هذا الأداء*. وفي ذلك يكمن 
الإخلال. 


الممثل غير المتجزد 
FR: Acteur incarné‏ 
EN: Incarnated actor‏ 


وال 


الممثل المأساتىّ 
FR : Tragédien‏ 
EN : Tragic actor‏ 


هو ممثل* له من الشمات الخلقيّة والخصائص 
الصوتية ما يؤهله لتقمّص الأدوار المأساويّة 
والتَخصّص فيها. 

والحركة. 

على أن مثل هذه المواصفات لم تعد ضروريّة 
للتهوض بدور مأساويّء ويعود ذلك إلى وجود 
طرائق أخرى عديدة» إضافة إلى القدرة على 
التأدية» تؤمّل للتَخصّص في مثل هذه الأدوار. 


المُمثل المتجزرّد 
FR : Acteur désincarné‏ 
EN : Disembodied actor‏ 


(ر. الممثل):. 


5 1 و ا‎ ١ 
FR : Acteur ة‎ panache 
EN : Warm actor 


YY يتمع‎ 


التشيقة ة المفعمة اه فهو يملا الڑک* 


خركة دائبةوإبداعا وجاذئة وکانما تملكه كائن 
غريب ومنحه طاقة لا تنضب؛ علما أنْ الأدوار 
التي تسند في البداية إلى هذا الصنف من الممقلين 
كانت في مُجملها مقترنة بأجناس مسرحيّة 
چیا عيابي ذا ا عاطنية ی 
كالمشجاة والذراما الكومنسية*. ولهذا ترشخت 
في المخيال الشعبي هذه الصّورة التّمطية. لكن 
مع مرور الوقت» وبتغيّر أفق انتظار* المتفرّج» 
لم تعد هذه التوعية من الممثلين ترتبط وجوبا 
بالشمات الخلقيّة» وإِنّما بالإجادة في الأداء* 


تحديدا. 


: ت ا ا‎ 1 
FR : Acteur de bois 
EN : Impassive actor 


يُطلق أهل الاختصاص هذه التسمية استعاريًا 
على فئة من الممقّلين» تقد حرفي بأوامر المخرج 
رک أذوازها بطر تتمعليا انرب إلى الا 
منها إلى الآدميّين. هذا الانطباع في 
ا ا عدن أن جيك ال 
a‏ ا الحر كت أن الأصوات 
التي تصدر عنه كأنها تنبعث من إنسان آلي. 


على أن هذا التخشّب يمكن أن يكون» في غير 
هذا الموضعء هدقًا في حدّ ذاته كما : لي الموج 
الحديث» مثلاً» حيث تُصبح مواصفات الممثل* 
هذ لا مؤشرا على خلل في التأدية وإِنّما 
ة دليل على تشيئة الإنسان عموماً في المجتمع 
لماعي 
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المُمتا المج 
FR : Comédien hors - champ‏ 


EN : Off . stage character 


تشر جب بعش الرضعات الدرانية اخضاء 
الممثل* ليؤذي ما خض به من مخاطات: لا 
من على الرّكح* كغيره من الممثّلين» وإِنّما من 
مكان آخر لا تصل إليه أنظار المتفرّجين كخفايا 
الرّكح. 

للإشارة» يمكن أن يلتبس مدلول هذا المصطلح 
بمفهوم الصوت الخارجي. * والحقيقة أنه رغم 
التقاطع بينهما ولو جزئيّاء يبقى المصطلح الثآني 
اعم وأشمل. 


الممثل المُستقطب 
FR: Acteur û recette‏ 
EN: Bankable actor‏ 


ممثل* نجم» ذائع الصيت» تعتمده الفرق 
المسرحيّة في عروضها لاستقطاب الجمهور 
وتحقيق انيل إضبافية. إلا آ0 هار هذا 
التوظيف لم يعد مُجديا لوحده باعتبار أن الفرجة 
هي عمل متكامل يرتكز» لا على قيمة الممثل* 
وصيته فحسب» وإِنّما على توفر عناصر إضافيّة 


فنيّة وتقنية كثيرة من إضاءة* ومؤثّرات صوتيّة 


06 وق وغ 


و 


١‏ لممسر ح 
FR : Didascale‏ 
EN : Didaskalos‏ 


أطلق هذا الاسماق الم اا الي 
على ل اف الس 


ومع تطوّر شكل النص المسرحيّ وانشطاره إلى 
طبقتين: حوار* وممسرحيات» تطوّرت دلالة 
المُمسرِح الذي تحوّل من شخص خارج النقص 
وظيفته التعليم المسرحيّ والإعلام إلى كائن 
ورقي ومجرى قول مقامّه من المؤلف الذرامي 
مقام الذاقي عي الككانيء الزوائل: ولقك سى 
بالممسرح لاله ينشئٌ نص المُمسرحيّات. 


يحدث أن يقع خلط بين المُمَسرح والكاتب رغم 


يمكن رصد حضور المؤلف في التوطئة والعنوان 
والتذييل الأجناسى (ملهاة* فى ثلاثة فصول 
معلكك سر رض والعناوين ال رسا 
غنوان. لكل قصل كما يمكن اسعجلاه 
حضوره في المُمسرحيّات الحافة («كهوامش في 
العرض والإخراج) التي تفتتح مسرحيّة مغامرة 
رأس المملوك جابر لسعد الله ونوس). 


أما المُمسرِح الذي يفوّضه الكاتب الدراميّ 
ليتكفل بكل ما يه التلفظ وطرائق تجسيده؛ 
فيظهر بالأساس في المُمسرحيّات داخل النّصء 
والمتعلقة بالرّخرف* والإضاءة* والموسيقى 
واللاب* والزينة الدراميّة* والحركة والتأدية. 
وهو ينشئ خطاباً يوضح شروط إقامة الحوار* 


5 يده على الرّكح* خطاباً يلتزم به المخرج 


أو ينحاد عن 


الممّسرحيّة 
FR : Didascalie‏ 
EN : Didascalia‏ 

شين الف السربدع غلل غات ارين 

الرّوائية أو الشّعرية بسماكة ثابتة ترشح في 

بنيته أو معماره من خلال التشظي» فهو يترككب 
من طقين مختلفتين على المستورى الطباعي 

ومصدر القول: 

م حيّات تک عاد بحروف طباعيّة 
صغيرة أو مائلة» أو توضع بين ظفرين؛ عندما 
تتخلل التص وتأتي على لسان الم رخ * في 
هذه الحالة. 


0 وحوار* يُكتب بحروف أكبر ويّرد على لسان 
لكاتو 

1 ونُستَى الطبقة التي نحن بصددها 
بالممسرحيات أي ما به يتمسرح النصٌ. وهي 
Gs‏ 
الحوار* ألا تقال من قبل الممل* بما آنها 


مرشّحة كي تتحول إلى علامات بصريّة. 


تُكرّن إل حيات نضًا موازيا حسب جون 
ماري طوماسو J. M. Ttomasseau‏ أو مصاحبا 
ينطلق من خارج النْص ويساهم في عتباته» ثم 
يصحب الحوار* تدريجيًا حتى النهاية لِيَعبْرّه إلى 
الركح* فهو عتبة ونصٌ مصاحب ونصٌ عابر في 
ذات الوقت. 


وفي ما يتعلّق بالتبويب» تتعدّدٌ الضَّيغْ باختلاف 
المعاس وزوايا التطوه وها ها سي طفرة 
التبوينات: ولكن المعايي زر الأكثر تدارا هي موقم 
المُمسرحيّة في النص» وطبيعتها ووظيفتها. 
إجراها يمك أن هج السرا يعيب 
المعيار الأول إلى: استهلاليّة وخلاليّة. 


أ- الممسرحيات الاستهلالية ونّهِمٌ: 

- العتبات» ومنها العنوان والتّذييل الأجناسيّء 
وهما يحدّدان عَقد القراءة والتأويل» ويُبرزان 
المنطلقات التى اتبعها القطب الباثٌ» 
ويُصوّغان 5 استقبال القطب المتلقى 
للأثر. ٠‏ 

- الممسرحيّات الحافة وسمّيت كذلك لأنثها 
تتموقع خارج المسرحيّة من ناحية وتحف 
بها من ناحية أخرى. وهي تنهض بوظيفة 
ميتالغويّة» إذ تفشر الفنية الدراميّة المتبعة 
وتعلّلهاء وتقترځ توجها معيّنا في الإخراج”. 


إضافة إلى ذلك» يمكن أن تتعرّض إلى موضوع 

المسرحيّة والأحدوثة وإلى انتقاد المناوئين في 

3 يتعلّق تا بعض الشخصيات على سبيل 

المثال: 

- قائمةٌ الشّخوص: تبب هي الأخرى في 
الممسرحيات الاستهلالية. وهي ا 
بمنوال قار موحد يتبعه المؤلّفون» بل تأتي في 
صيغ متعدّدة. وتكون من حيث المحتوى إِمّا 
مضي تر غلى أسماء الشخضيات دون 
معلومات إضافية» وإمًا مُسهبة في التوصيف 


رال وار واا ا ا 
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وفي ما يتعلّق بالشّكل» تكون هذه الممسرحية 

مغلقة عندما يضبط فيه الكاتب عدد الشخصيات 

فى الجر 

التاريبخي* مثلاً حيث تأتي بعض الشخصيات 

ا خدم. ..(« ورك للمخرج 

تعدديل عددها» حسب ظروف الفرقة الماذيةء 

ومقتضيات العرض. 

دعسرات | لأسر كر فى مسترعيات 

توط ا خد ات الس ووقاتعهاء فى الما 

والمكان» فترد على هذا النحوء كي في 
الممسرحية التي تفتتح نص من أجل بياتريس 
لعلي اللواتي: الإسبانيا سنة 34 16). 

بات المصبرحتات. ‏ الخال إذا . كانت 
الممسرحيات الاستهلالية حافة بالنصٌء فان 
الممسرحيات الخلاليّة كما يسمّيها البعض» 
أو الدّاخلية كما يسمّيها آخرون» هى التى 
تمد على كامل النض من البداية إلى التهاية 
وتُعنى بِالتَلفَظ وسنن العرض. 


علاوة على معيار التموقع أوالتموضع» توجد 
تبويبات أخرى تأخذ بعين الاعتبار طبيعة 


بدقة» ومفتوحة كما هو الحال ذف 


| لهمت حيات وود ظيفتها. 

وقد ميخائيل ايزاكاروف Michael‏ 
55303045 الممسرحيات باعتماد هذين 
E‏ 


- الممسرحيات الحافة» وقد فصّلنا فيها. 


e 5‏ اة وي و ا 
القن التكحية: إذ يستحيل تحويلهاء بل إلى 
القارئ . والهدف من ذلك استعمالها في بعض 


الحالاات لإقامة علاقة تضادٌ مع الحوارة »وفي 
صور أخرى لإضفاء جو من الفكاهة والشندر 
كما فى الممسرحية التي تفتتح المغنية 
الصّلعاء ليونسكو Jonesco, La Cantatrice‏ 


- chauve 
الممسرحيّة التقنية وهي ممسرحيّة موغلة‎ - 
في المعجم التقني لا يفهمها إلا أهل‎ 

الاختصاص 


0 للقارئ N‏ علي حدٌ الشواء. 
سيت بالطبيعيّة لأنّها مُتناغمة مع الخطاب 

المسرحة في مُكوّناته. وقد قسّمها 

إزاخاروف من حيث الوظائف إلى: 

أ مسرحيات.. لدوية. قصل باط من 
يتكلم؟ إلى من يجه بالقول؟ أين؟ وكيف؟) 
وتحتوي على: 

- الممسرحية 
ا 
ال 

ار النركية رز عن اس 
أحد المتحاورين بفحوى الكلام» وذلك 
بالأساس فى الحوارات الثلاثية والمُتعدّدة. 
وترد على عا اللحو: «الشخصية أ مُخاطبة 
الشخصية ج». كما واا في الحديث 
الفرديّ* حيث يكون مصدر القول ومتلقيه 
واحدا. 


- الممسرحية الظرفية وهي التي تضبط إطار 


التحاور ومكانه. 57 هذه ا 
المكانيّة إمّا فى بداية المشهد عند تعدّد 


الاسمية وهي التي تُسبق 


وتحدّد مصدر القول أو هوية 


الفضاءات أو فى بداية الفصل* عندما يكون 22 بعض مقاطع مسرحيّات أرسطوفان وبلوطس 
الفضاء بما يحتويه من زخارف واحداء كما وتيرنس لخلوٌها من الممسرحيّات. 
فى | الكلاسيكى”. ١‏ 3 
اوالصرح تمي ٠‏ -علاقة التناقض وتظهر في نصوص أقطاب 

ا اع“ كه 00 0 0 المسرح الجديد (ر. المسرح العبثي) الذين 
و يي ليقين... 7 فا اس الكدابة الكلاسيكية القائمة 
وتساعد دراستها فى النْص على تحديد انتمائه 
الأجناسيء 4 بغ الغو في ا شجاة على التناغم والمعاضدة بين الممسرحيات 
سیل الذكر: فظهر ما يعرف باللاممسرحية“. 

باب مسروحياك طير لخو واستي. لكا و ای ات د رک او الذي 
بالمرتية أو السّينوغرافيّة وتهِمٌم العرض 
فقط. ويعني القسم الأول منها الممثل* من 
حيث مظهره الخارجيٌّ وخطابه الحركيٌ 1 
(الرينة الدرامئة 2 القيافةء التمثيل:.). كيفيّة قراءة الممسرحيات في النص الدرامي” 
ويندرج في ذلك ما يُعرف بالشنن الحركيّة أي رصدها وتبويبها بالشكل الذي بيناء كما 
والشنن اللباسيّة. أمّا القسم الثاني فيضم كل يُمكنه من زاوية نظر يتبيّن من خلالها اشتغال 
الممسرحيات المتصلة بالضجيج المُصطنع* نص الممسرحيات في علاقته بالحوار* للوقوف 
والأضواء إلى غير ذلك من المؤّثرات EE‏ يعون 
والأنظمة الذّالة. 

- علاقة الممسرحيات بالحوار*: رغم اختلاف 
الممسرحيات عن الحوار فإِنّْها تقيمٌ معه 
علاقات متنوّعة وضروباً شتى من التفاعل» 
لعل أهمّها: EN : Initial didascalia‏ 


اختاره ايزاكاروف في باب من بواب كتابه فرجة 
الخظات لغيه منهجيًا يُساعد الدّارس على 


المُمسرحيةالاستهلالية 


FR : Didascalie initiale 


دعلؤقة الإطاب عنما رى الممسرخيانك 
على إرشادات أو معلومات توجد في اله بالا يه 


الحوار*» فيأتي ذلك بمثابة التأكيد. 
لحوار لي 0 3 FR : Didascalie nominative‏ 


دعلاقة اللكامل ي ا ا EN : Nominative didascalia‏ 
لمات ی لبها تمق لجار وخر قف 
فهمه عليها. وما يؤكد ذلك هو عسرٌ فهم (ر. الممسرحية). 323 


الممسرحية السينوغرافية 


FR : Didascalie scénographique 


ممسرحية التأطير الكبرى 
FR : Macrodidascalie de bornage‏ 


EN : Scenographic didascalia EN : Macrodidascalia of demarcation 


(ر. الممسرحية). (ر. الممسرحية). 
المُمسرحية التصويغية ممسرحية العتبات 
FR : Didascalie du seuil FR : Didascalie mélodique‏ 
EN : Didascalia of thresold EN : Melodic didascalia‏ 
(ر. الممسرحية). (ر. الممسرحية). 
الممسرحية التقنية الممسرحية غير اللغوية 
FR : Didascalie non verbale FR : Didascalie technique‏ 
EN : Non verbal didascalia EN : Technical didascalia‏ 
(ر. الممسرحية). (ر. الممسرحية). 
الممسرحية الحرة الممسرحية الضمنية 
FR : Didascalie implicite FR : Didascalie autonome‏ 
EN : Implicit didascalia EN : Autonomous didascalia‏ 
(ر. الممسرحية). (ر. الممسرحية). 
المُمسرحية الخلالية الممسرحية الظرفية 
FR : Didascalie locative FR : Didascalie interstitielle‏ 
EN : locative didascalia EN : Interstitial didascalia‏ 
4 (ر. الممسرحية). (ر. الممسرحية). 


الممسرحية اللغوية 
FR : Didascalie verbale‏ 
EN : Verbal didascalia‏ 


E 


المُمسرحية الموجّهة 
FR : Didascalie destinatrice‏ 
EN : Intended didascalia‏ 


اا 


المَمسك الحواري 
FR : Antilabe‏ 
EN : Antilabe‏ 


صورة بلاغيّة في النص الدرامي* الشعريّ تتمثل 
في تجزئة البحور الطويلة إلى مقاطع مستقلة 
بكرن كلّ منها ردا مُقتضبا على المقطع الذي 
سبقه أو يكو امتدادا له. 

وسّمّي هذا البناء بالممسك الحواريٌ لأنّه 
يفترض وجود أكثر من متلفظء يمسك كل منهم 
ا برد سحاروه ای عليه ور يهلاف إلى 
تطويع البيت في التظم القعري حتى يستجيب 
لطبيعة الحوار* وإيقاعه. ويتجلى هذا البناء في 
ما يُعرف بالبيت الشعري المتدرّج. 


5 ا اود‎ ١ 
FR : Alternance 
EN : Alternation 


يعني اللّفظ تتابعًا مُنتظمًا أو تعاقباً لعنصرين 
أو عدّة عناصر. والمناوبة هي آلية من آليات 
البناء والتأليف» ارتبطت بحقول معرفيّة كثيرة» 
وأنماط إبداعيّة مختلفة من ضمنها المسرح. 
يمكن رصد هذه الآلية على مستوى الوحدات 
الصضغرى (الجملة» البيت» المخاطبة المسهبة“ 
المشهد) حيث تقع المزاوجة بين البحور 
الطويلة والقصيرة» أو بين ردود جادة متشئحة: 
وأخرى منفلتة هزليّة. كما يمكن رصدها على 
مستوى النص. ويتجشد ذلك في تناوب الشرد 
والحوار* كما الأمر في الحمّال والبنات 
لعز الدين المدني» أو المراوحة بين الحبكة* 
العاطفيّة والحبكة الشياسية كما في الدراما 
الرّومنسية*. وتظهر المناوبة أيضاً في تعاقب 
لرام الرس والمتشاهد الس 

يستعمّل اللّفظ إضافة إلى هذه الصيغ للدّلالة 
على تناوب العروض أي تعاقبها في نفس اليوم 
ونفس الفضاءء مع المراوحة بين المسرحيّات 
الجادّة والخفيفة مثلاً أو تقديم مسرحيّات لأكثر 


من مؤلف. 


325 


المناوئ 
FR : Opposant‏ 
EN : Opponent‏ 


له يختلف دور المناوئ عن دور الشخصية 
المضادّة*» فكلاهما يسعى إلى عرقلة البطل أو 
فن يخل مخله بشكل من الأشكال: 

أمّا بنيوياء فيختلفان على عدّة أصعدة. فإذا كانت 
الشخصية المضادّة لا تحيل إلا على العاقل» فإن 
المناوئ» باعتباره بنية مجردة يشمل العاقل وغير 
الغاقا على داشرا 

من اع الخرس: ]ذا قاذ وجوه لای في 
اللص ملازما بالضرورة لتواجد المساعد حسب 


ما يقتضيه التظام الفواعلي* فإنَ الأمر ليس 
كذلك بالنسبة للشخصية المضادة. 


المناوير الأرضيّة 
FR : Trainée‏ 
EN : Trainee‏ 


يستعمل هذا المصطلح في معجم الإضاءة* 
مرادقا لتقام الان 


المنطوق والمسكوت عنه 
FR : Dit et non dit‏ 
EN: Said and unsaid‏ 


326 عناصر كثيرة يمكن اختزالها فى وضعيّة التلفظ 


التي تشمل في ما تشمل» علاقة الباث بالمتقبّل» 
ا عاتن سرود ا 
وهذا ما تستوعبه الكلمة الأولى «المنطوق) فى 
E‏ آذ لعفل سنا 
يقع التلميح إليهاء فتقرأ ما بين الشطور. وهذا ما 
تفيده عبارة» المسكوت عنه). للإشارة» يحدث 
أن يُصوّغْ الحوار* بأشكال مختلفة حسب 
المواقف التحاورية* فيتناوب فى هذه الحالة 
التصريح والتلميح. وإذا كان «المنطوق» واضحا 
في ذهن المتلقي ولا يطرح إشكالات في الفهم 
والتواصل» فإِنْ إدراك «المسكوت عنه» مرتهن 
بقدرة المتقبّل اللّغوية على فهم صيغه وسياقاته 


ومقاصده. 


وللتذكير» فإِنْ من أؤكد الشروط التى يجب 
توقّرها لإقامة الحوار* هو مبدأ التعاون بين 
المتحاورين الذين يقبلون طواعيّة أو مُكرهين؛ 
توجيه الحوار* وجهة ماء في وضعيّة الانطلاق 
على الأقل. وفي هذا الشياق ولدوافع كثيرة» 
يلجأ أحدهم في لحظة ماء إلى تحميل كلامه 
معاني لا يريد الإفصاح عنهاء من باب الحذر أو 
المخاتلة» أو من باب الحياء والتعفف. وهذا ما 
يسهل معاينته لا فى الأحاديث اليومية فحسب» 
وإتما شلا في المشاهد المسرحية الي يوضع 
فيها الأسياد والخدم وَجْها لوجه» حيث تلجأ 
الفئة الأخيرة» بدوافع شتى» إلى طرق ملتوية في 
التعبير» وأساليب ماكرة لا يدركها الأسياد دوما. 


فى. ها يتعلق ‏ بالأدوات: والوسائل. ال فة 
الحرقيه رق ا و ا ا يعاق 
تأتي غل كل. الجرانب البلاغية 'والأسلورية 
وال والممعية وها كف بالإشازة 


إلى بعضها كالتلميح والغموض” المتعمّد أو 
الإراديٌ كأن يُضْمّن المتكلّم خطابه حقلين 
مرجعيين مختلفين إلخ. 


المّنظور 
FR : Perspective‏ 
EN : Perspectival scenery‏ 


(ر. تصميم الرّكح). 


المئوارالعاشى 
FR : Aveugleur‏ 
EN: Blinders light curtain‏ 


چ 


مجموعة من المصادر الضوئية» تثئّت على صدر 
المسرح وتوجه صوب المتفرّجين لتحجب 
عنهم مشاهدة الزكح* أثناء تغيير الرّخارف. 


المئوارالكاشف 
FR : Casserole‏ 
EN : Moving projector‏ 


من خصائص معجم التقنيين الإغراق في 
الاستعارة لا بهدف التجريد كما قد يتبادر 
للذهن: وإثما قصد القسيط والشكه وإضفاء 
ها تجدة كلذ ف الوط الغ فة اة 
ب لفاو انار كاف يك 
«قذرا»» لشكله الذائري على الأرجح» وقد وقع 
التركيز على هذا المعنى» وأضمر معنى الضوء 


الذي يُفترض أن يكون أساسياًء لكنّه ظهر في 
ترآ مراف اما هر 'ااغلية: الضوء». 
والمقصود بالمُصطلحين المرادفين منوار ساطع 
يركز حسب تصميم الأضواء على نقطة بعينهاء 
أوعلى ممثل * لخلق تأثيرات مخصوصة. 


المنوار المُتعقّب 
FR : Poursuite‏ 
EN : Follow spot‏ 


منوار سهل االاستعمال» يوجهه قيّم الإضاءة 
نحو أحد الممثلينء فيُحيطه بضوء ساطع يعزله 
عن بقيّة المتحاورين» أو يركز عليه في وضعيات 
بعينهاء ويتعقبه أينما تحرّك على الرّكح*. ويُعزى 
ذلك لأسباب عدّة منها أهميّة الدّور» أو أهمية 
الموقف والوضعيّة التي يوجد فيها البطل» والتي 
فى ا عقني دراخلة ار لحك ج 
هاما في بقية الأحداث. 


المهمزج 
FR : Bouffon‏ 
EN: Buffoon‏ 


ترتبط الكلمة اشتقاقيا بجنس الهرجة* وبالهزل* 
والإضحاك الهابط المبالغ فيه. ولكنّ الشخصية* 
تجذرت في التاريخ قبل أن تشد الوحال إلى 
المسرح» فالمعروف في كتب التّاريخ أن المهرّج 
كان دوما منذ القديم ملازما للملوك والشلاطين 
وذوي الجاه. يُسرّي عنهم في البلاطات كلما ألم 
بهم هم ثقيل... لذلك كان دوره محوريًا. 
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ويُشترط فى هذه الشخصية* أن يكون مظهرها 
O‏ اعيقهاء وكدلات هاتنا وعطاهاء 
فالا مكر 3 المودع لوكا ی لبان "امور كنا 
بألوان زاهية ومتنافرة» وقلنسوة محلاة بنواقيس 
دلالةَ على حمقه وبلاهته» أو هكذا يُخْيّل. وهو 
يمشي مشية مضحكة» ويأتي بحركات بهلوانية 
أو نمقالب سق فر صاب السلطان کا 
فيُسرٌّى عنه. 


وكان للشلاطين والخلفاء العرب مُهرّجوهمء 
وقد عُرفوا في عهد العباسيين بالسمّاجة» لما 
يأتونه من سمج الأقوال والأفعال» وهم أوّل 
الممثلين في العالم العربي لقدرتهم الفائقة على 
تقمّص الشخصيات التي يحاكون» وعلى تقليد 
الأصوات بما في ذلك الحيوانات. 


النّفسي لإخراج سادتهم من الدّائرة المأساوية» 
يبكون ليفرح الأسياد ويحقّرون من أنفسهم 
ليقهقه هؤ لاء وتعود إليهم عافيتهم النّفسية. 

يعني لفظ المهرّج في الغرب مخبولا أو «مختل 
المدارك» (0 16) مجاراء لما للمهرّج من مبالغة 
وتجاوز للنُواميس هي إلى الجنون أقرب في 
الظاهر» في حين أنه على قدر كبير من رجاحة 
العقل والذكاء والفطنة» وسرعة البديهة والحكمة 
أفعال وأقوال. ولعل صفاته هذه هي التي يسرت 
انتقاله إلى عالم لسع م . فهو يُتقن 
عن كر فى ا 


8 هزلية للفرجة أمام الملك والحاشية. وقد عرفت 


شخصية المهرّج ارا كيرا [ذ ها کار 
الممثّلين وحتى الكتّاب الدراميّون أنفسهم لما 
لها من طرافة وقيمة دراميّة وفنيّة كبيرتين. كما 
أنها اثخذت أبعادا وعرفت استعمالات كثيرة 
نها الأدوار السئكطة >الستشدذق* والكذاب 
ونحوه من الشخصيات الخاوية. وهذا ما يشى به 
الاشتقاق اللفظي للكلمة الأعجمية ER‏ له 
في اللغة الإيطالية فلفظ «بوفون» عدم متت 
حسب اللسانيين من جذر (بوفو) 10]ناط الل 
على الممثل* الذي ينفخ خذيه ويملا فمه هواء» 
دلالة على أنه خاو وأنه شخصيّة” غير جليّة 
كله مكل الاح الذي لضقر غه ویش ربش 
كالدّيك ليبيّن شجاعته في حين أنه رعديد. 


لكن وأيّا كانت الدّلالة والاستعمالات» تظل 
شخصية المهرّج فاقعة الحضورء مسرحيّة 
أو دراميّة بامتياز لطرافتها والتحامها بماهية 
المسرح. 


المهرّج المُضادٌ 
FR : Auguste‏ 
EN : August‏ 


في علاقته بآخر نقيض له؛ فخلافاً «للمهڙج 
الأبيض»الذي يُعرف بجديّته النسبية وأناقته» 
فضلاً عن زينته الدرامية ولباسه الذي يخلب عليه 
المضاد أو «الأحمر» بمخططاته الماكرة لإحباط 
كل ما يأتي به المهرّج الأبيض. أما مظهره 


ثنائية الأضداد. إذ 


الخارجيء فيغلب عليه المبالغة من حيث اللّباس 
والرينة الدرامية*: شعر مستعار منفوش أصهب» 
وأنف مصطنع مكوّر أحمرء واستعمال مفرط 
للمسحوق الهزلي* وانتعال أحذية ضخمة. 


ويعتبر المهڙج المضاد شخصية معاصرة 
مقارنة بالمهرّج الأبيض الموروث عن الملهاة 
المرتجلة*» والذي غالبا ما يلبس إلى جانب 
كسائه الناصع ١‏ القناع القمري» لبيارو. 


ولقد مر المهرّج الأحمر من الشرك إلى المسرح 
بداية من القرن الثامن عشر في الأرلوكينيات* 
والملهاة الإيمائية*. 


المواقف التّحاوريّة 
FR : Attitudes conversationnelles‏ 
EN : Conversational attitudes‏ 


الشغل اللسايؤن فى العشرية الأخيرة عن القرن 
العشرين» فل ال باعتباره ممارسة 
اجتماعية ولغوية فى الآن نفسه؛ فقدّموا دراسات 
رك TT‏ المالة 
أفضت إلى ظهور كم هائل من الت ات 
من بينها مصطلح المواقف التحاوريّة الذي 
وضعته للتداول أوريكيوني ندمنطءء»:0. 


ولهذا المصطلح مردوديّة منهجيّة عالية في فهم 
كلّ المقاطع الحواريّة وتحليلهاء سواء كانت 
أصليّة وطبيعيّة (و المقصود بها تلك التي يُجريها 
فخا كن اعات ا او احا 
أويمصطتعة ر اد اى خلاك الى ينشبها ال افخ 
في عمله الإبداعي إلى ق 


انبنى هذا المُصطلح على فكرة مفادُها أن 

الحوار* يقوم بالضرورة علي عد الظارة بيج 

الأطراف المتحاورة. وانطلاقاً من هذه الأرضيّة» 

يوجه الحوار* إلى واحد من الموقفين التاليين. 

مواق تاور مسجم لتقت من خلال 
سعي كل طرف إلى بناء الثّقة مع الآخر أو 
التأكيد على ما يجمع بينهما من قيم ورؤى» 
ربجم القوافق باستحسان كل طرف لفحوى 
حديث الآخرء أو بإضافة حجج داعمة له 
ومؤيّدة لطرحه إلخ. 

- مواقف تحاورية سجاليّة يحاول من خلالها 
كل طرف إبراز تفوّقه وصخة طرحه» موظفا 
في الغرض شتى الوسائل اللخوية والبلاغيّة 
ويا كالتفي والاستدراك والأسئلة 
الإنكارية والشخرية وكَيْل ا والشتائم. 


للإشارة» إن الإقرار بان المواقف التّحاوريّة 
تكون إمّا منسجمة أو سجاليّة (صراعيّة). لا 
ينفي إمكانيّة وجود الموقفين في نفس المقطع 
الحواريّ. ولأنّ الحوار* لا يستقرٌ في كل الصور 
على نفس الشكلء ولا يشخذدائما نفس المشحى» 
فليس من الثادر أن تعقب المخاطبات القائمة 
على الانسجام مخاطبات صداميّة وعنيفة جرّاء 
زلة لسان مثلا. 


على صعيد آخرء إِنْ مايتهدّد الحوار* هو المغالاة 
في الانسجام أو في الصّراع. تقول أوريكيوني 
في هذا الصّدد «يقود الصّراع المفرط إلى موت 
(إنهاء) التحاور والمتحاورين» كديا يفضي 
الانسجام المفرط إلى الموت (الصّمت)). 
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إجراتياء أصبحت هذه التظرية منهجا جديدا 
لمقاربة الخطاب المسرحيّ*» وهي منهجيّة 
تاز ببساطتها وتجاعتها القائقتين» مده 
أن يتوصّل القارئ» انطلاقاً من القرائن النّصية 
إلى ضبط المقصديّة الخاصّة فى كل مخاطبة* 
(التفي» التأييدء الرّجرء الانشحسان التهكم 
إلخ...) يكون قادرا على إدراك نوعيّة العلاقة 
بين المتحاورين من جهة» وطبيعة الحوار* 
(حوار الطرشان» سجال) ورهاناته (التحريض 
على الفعل» المساءلة لاستجلاء الحقيقة) من 
جهة أخرى. 

أمَا على المستوى النُظريء فقد تفرّعت عن نظرية 
المواقف التحاوريّة دراسات أكاديميّة فى مجال 
اللُّسانيات تناولت مواضيع طريفة وغير مطروحة 
من قبل كدراسة الشتائم في الخطاب عموما. 


مُونّدات العرض 
FR : Matrices de représentativité‏ 
EN : Matrix of representation‏ 


انطلقت آن إيبارسفلد e514‏ طلا Ae‏ من 
فرضيّة بحث لتخلص إلى حقيقة تناوبَ على 
إثباتها وتدعيمها نقادٌ كثيرون في ما بعد أمثال 
رنغاءارت ۲۲٤٩ع«‏ رR‏ مفادها أن کل نص مس رحىٌ 
يحمل فى ثناياه عناصر وعلامات كثيرة ومتنوّعة 
تيشر نقله من المكتوب إلى المرئيّ عبر الأنظمة 
الدّالة التى يتشكل منها العرض؛ فبالإضافة إلى 
الكمٌّ الهائل من المعلومات والإشارات التي 
عمله» من خصائص الحوار* ونسقه من ناحية» 


4 


طاة 


وما يتضمّنه من إشارات إلى بعض اللواحق* أو 
الفضاءات وغيره من ناحية أخرى؛ بحيث يمكن 
القول أنْ كل نص يحتوي على طريقة إخراج 
يلتزم بها المخرج إن أراد» أو يعيد النظر فيها إن 


المومئ 
FR : Mime‏ 
EN : Mime‏ 


هو الممثل* القادر على «تحويل غير المرئيّ 
إلى مرا الوضعيات الدرامية وسياقاتهاء 
الأحاسيس ودوافعها إلخ» وذلك بالاعتماد فقط 
على كفاءاته التّواصلية غير اللغوية الفطريّة فيه أو 
المكتسبة بفضل تراكم التجارب أو بالمشاركة 
8 الدورات التكوينية ذات الصّلة. 


لكن قبل أن يستقرٌ على هذا المعنى ويثتت» حمل 
هذا اللّفظ في حقب كثيرة من تاريخ المسرح 
وتاريخ الشعوب معاني متعدّدة منها ما يتقاطع 
مع مدلوله المعاصرء ومنها ما يختلف عنه. ففي 
الفترة اليونانيّة» استعمل المرادف الإغريقى 
لكلمة مومئ أي ميموس 1111105 بشكل يؤكّد 
اتساع حقله الدّلاليٌ وثرائه. 

الوّجه الأول لهذا الثّراء وهذا الاتساع الدّلالي 
هو وروده تارة بمعنى التتعميم» وتارة بمعنى 
التخصيص,» فإذا كانت كلمة ميموس في مسر حية 
حاملات القرابين لأسخيلوس 1 Eshyle,‏ 
65 تعلى كل من يقلد أصوات الآخرين» 
فإِنْها فى فنّ الشعر لأرسطو «Aristote, Poétique‏ 
دل على البيكل "الل عا المَلكة. 


أمَا الوجه الثانى لغزارة المعانى المشحونة فى 
اللفظء فيتجلى فى استيعابه ثلاثة مداليل فى 
الوقت نفسه؛ أوّلها» المقلّد وثانيها فن المحاكاة 
أو التقليد وثالثها جنس دراميّ قريب من الملهاة* 
(ر. المئماة والملهاة الإيمائية)» يقول بعضهم أنه 
من وضع صوفورون دي سيراكوز 5050108 
6٥ Syracuse‏ وهو شاعر يونانڻ عاش فى القرن 
لاف قبل الو 


فى الققرة السات كان :الموس متعده 
الاختصاصات إذ كان يجمع بين القدرة على 
التتقليد (تقليد أصوات النّْساء والحيوانات 
والعناصر الطبيعية مثل خرير المياه ونحوه) 
وإجادة الرّقص والإضحاك. 

وإذا حافظ الموميع فى الفترتين سالفتيئ الذكر 
على معناه الأصلي الذي ل يزان قدا له لفن 
العضر.الوسيط وشم شك كير عن خدلولم 
فأقحم فيه» إلى جانب الممثّل* المقلد. أصنافا 
أخرى كثيرة كالبلهوانيين والمهرّجين الذين 
كانت تعْجٌ بهم الشاحات العموميّة آنذاك. 


لكن رغم تغير المعاني التي اقترنت بالمومئ 
فى مختلف الفترات» ثمّة خيط رابط بين جل 
الصور التي رُسمت له وهو الجسد باعتباره قناة 
ال لا لنياف يها كما نيه اعات سارل 
شابلين وآتيان دي كرو Etienne Decroux‏ 
ومارسال مارسو Marce1 M2121‏ فى التاريخ 
الميعاضرة ورز الكدابانت التظرية والاغمال 
التُطبيقيّة لأمثال مايرهو ل ولد 1160615010 وشلامر 
Schlemmer‏ وفكتنغوف Vakhtanghov‏ . 


المُومئ الأكبر 
FR : Archimime‏ 
EN : Archimime‏ 


ظهرت هذه التسمية فى أعمال سيناكا المسرحيّة 
وارتبطت» في جنس المئماة» بالمومئ الرئيسي 
الذي يقود الممثلين في العروض الإيمائية. وهو 


أا خارج إطار المسرح» فيعني كبيرٌ الإيمائيين 
المومئ الذي يضطلع بالأدوار الأولى في قداس 
المآتم» إذ يلبس الثياب المميّزة للمُتوفى ويقلد 
تصرفاته. 

ولعل ما يفشر اكتساح الإيماء لكل أوجه الحياة 
هو حاجة الرومانيين الماسّة إليه فى ذلك العصر 


المتماة والملهاة الإيمائية 
FR : Mime et pantomime‏ 
EN : Mime and pantomime‏ 


لما الجمعٌ في نفس المدخل بين هذين 
المصطلحين؟ وهل أن المئماة مختلفة عن ملهاة 
الإيماء؟ أم أنّهما اسمان لنفس المسمّى؟ 

لعل ما يبر الجمع بينهماء فضلاً عن جذورهما 
الاشتقاقيّة المشتركة فى اللّغة المصدر: اليونانتة 
فاللاتينية واللّغات التي تفرّعت عنهما (الإنجليزية 
والترسية إل هو ارت هتين المصطلحين 
بنفس المضمون واعتبارهما مجرّد مرادفين» 
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وهذا ما ذهبت إليه بعض المراجع المحكمة مثل 
الموسوعة العالمية Encyclopédie Universalis‏ 
عندما عرّفتهما بوصفهمااشكلئن تعبيرتين 
قائمين على الحركة دون اللجوء إلى الكلام». 


إن ما يدعم هذا الطرح» هو وجود نقاط التقاء 
بينهما أهمّها التّقليد والخطاب الحركيّ المكتّف. 
ولكن هذا الطرح» على اهمه يستوجب 
التصويب لأنْ هنالك فوارق لولاها لما نحت 


يكمن الاختلاف في موضوع الإيماء وفي كيفية 
تصويغ الإشارات الصّامتة وطرق التواصل 
وال 

بخصوص ملهاة الإيماء» فهي تتمثّل في تقليد كل 
شيء: أصوات الحيوانات والتّماذْج الاجتماعية 
المتنوّعة والشخصيات الشعبية الطريفة» معتمدة 
فى ذلك المبالغة حتى أنْها أفرزت فى فترات 
تفرعت عنها أجناس أخرى كالأرلوكانيات* 
فملهاة الإيماء هي بالأساس مسرحيّة مضحكة 
ككايلة تجمع بين التواصل اللّغوي وغير 
اللغوي كما يمكن أن نتبيّنه من بعض الأعمال 
التي تُقدّم في أنجلترا مثلاً بمناسبة أعياد الميلاد 
Christmas pantomime‏ التي تجمع بين الحركة 
البسيطة والواضحة الدّلالة» (يُنتجها الممثل* 
فيدركها المتفرّج دون عناء)» والمقاطع الحواريّة 
المستمدّة عادة من الخرافة وقصص الأطفال. 


أمّا المئماة فطابعها الطاغى هو التّمّس المأساوي. 
ولئن كانت تعتمد الإشارات دون الاستعانة 


2 باللّغة» فإنّها تتحاشى استنساخ الحركة المقلّدة 


خاضة ف اضر 'الحاضي. كما ابا ال 
في الأسلبة والتّجريد بوصفها «فنٌ الحركة 
الجسديّة». فتتفئن في تقطيع الخطاب الحركى 


إلى وحدات صغرى» فاتحة بذلك أمام المتلقي 


أبواب التأويل على مصراعيها. 


وبالإضافة إلى ذلك» فهي تتخطى جنس المسرح 
إلى فنون أخرى كالرّقص حيث تقدّم اللوحات 
التي تبرز لدانة الجسد وقدرته العجيبة على 
التشكل والتواصل. كلا لمردوديّة المئماة 
وتحرّرها وارتباطها بالخلق والإبداع والبحث 
الذي لايني» فقد أفرزت أجناسا مُدرجة» حَصّرها 
بعض التّقاد فى الدراما الإيمائية* والمئماة 
الرّاقصة والمئماة الصرفة الموغلة فى التجريد. 


ااا 
FR: Confident‏ 


EN: Confidant 


هو حافظ أسرار البطل المأساوّي ومُرشده إلى 
سبل النجاة» يُقارعه بالحجج دون استعلاء أو 
ملل ويصدّقه القول دون تَرفع أو مُحاباة. 
سباك القارقة اح عله وإدراكة الم 
للأشياء» واحترامه اللامتناهى لثوابت مجتمعه 
اا كانت أو اخلاقة: 

وُظف دور النجي في المسرح الكلاسيكي* 
خاصّة لسرد الأحداث الدمويّة التى يتنافى 
عرضها مع الفنيّة الدراميّة السائدة آنذاك والقائمة 
على مبد| اللياقة*. ولعل أحسن مثال على ذلك 
دور أونون (©06202) فى مسرحيّة فادرة لراسين 
.Racine,Phêdre‏ ا 


والجدير بالملاحظة أن ظهور الٽجي لا يقتصر 
على المأساة* بل يتعدّاها إلى أجناس مسرحيّة 


أخرى كالملهاة* على اختلاف تجلياتها 
وتمظهراتها. وفي هذه الحالة يقوم النجي بدور 
المربّي أو الخادم* أو التابع» فتوكل إليه وظائف 
يمكن أن تكون مُغايرة تماما أو جزئيا للمهامٌ التي 
وقع ذكرها. 


النزال الشعر ي 
FR: Jeu parti‏ 
EN: Partimen‏ 


النزّال الشّعري لعبة فكريّة» أدبية» مُقنة ابتدعهاء 
في القرون الوسطى» شعراء محليّون» من التبلاء 
ومن عامّة التاس» اشتهروا بقدرتهم العجيبة 
على الارتجال في نظم القصائد. بالإضافة إلى 
مهاراتهم الفئيّة المتعدّدة كالتأليف الموسيقيّ 
والغناء وإسهاماتهم الأدبيّة في باب العشق 
تحديداء كنظريّة ظرف العشق التي نجد صدى 
لها في أعمال كثيرة غربيّة وعربيّة على غرار 
طوق الحمامة لأبن حزم. 

تتمثل صورة هذا التّزال أو هذه المناظرة فى 
Ea E‏ 
غالبا علاقة المرأة بالج مشتوعة يمرقفيق 
متباينئن ومذيّلة بدعوة المتباري الثاني لاختيار 
أحد هذين الموقفين والدّفاع عنه» بغض النظر 
عن قناعاته الشخصيّة. 

وفرت هذه المنازلات الشّعريّة للجمهور المتابع 
لها قدرا كبيرا من المُتعة في مختلف الفضاءات 
(قصورء أسواق» ساحات عامّة) نظرا لما كان 
يتخلّلها من استفزاز مدروس وتحدّ لطيف 
ومقارعة للحجّة بالخجة. 
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كما ساهمت» بطريقة غير مباشرة» في إرساء 
تقاليد جديدة في فنّ التحاور وتدريب النّاس شيا 
فاا غل قحلن اعمال الل الفح الطرقة 
في التخاطب» وتعويضها تدريجيًا بأساليب 


مُتحضرة مما ساعد على انتشارها. 

إن ما يصل النزال الشعري بالمسرح» بغض 
النظر عن الأشكال ال اتخذهاماضياً وحاضرا 
هو ما يتضمنه من مقومات درامية عديدة 
أهمها الطابع الحواري هيدا السجال* والبعد 
الفرجوي؛فلا غرابة إذن أن يستهوي هذا الشكل 
المؤلف المسرحي في صياغة بعض المقاطع أو 


المشاهد. 
تسق الحركة 
FR : Tempo‏ 
EN : Tempo‏ 
نسق الحركة أو إيقاعها هو الحيّز الزّمني الذي 


يستغرقه إنجاز هذه الحركة» جسديّة كانت أو 
صوتيّة» بحيث تأتي إِما بطيئة أو سريعة؛ ففي 
مجال التّأليف الموسيقة والعزف» وهو اتل 
الأصليٌ الذي ارتبط به هذا المصطلح قبل أن 
يشمل مجالات أخرى كثيرة» هنالك حالة مميّزة 
وفريدة» في ما نعتقد» يتزاوج فيها النسقان» 
البطيء والشريع» وهي البناء الطباقيّ. 

ما في مجال المسرح» فتجدر الإشارة إلى أن 
المحدّد الرّئيسي للنّسق هو بالأساس محتوى 
القول وصيغة التأدية. ولهذاء فكلّما تأزّم وضع 


الشخصيات المتحاورة وأخذ الحوار* طا 

سجاليًّا حادّاء ارتفع النّسق بالمُوازاة» وذلك 
بتصاعد وتيرة الأحداث القوليّة أو الفعليّة. 
في المقابل» كلما كان الحوار* هادئا - هدوءًا 
يفرضه المقام» وتستوجبه الحاجة الماسّة ة للفهم 
ثم اتخاذ القرار الا وحاءف السركة بط كما 
يستشف ذلك من وجود المخاطبات المسهبة 
التي عادة ما تكون ضربا من ضروب الوّقف. 


ن هه ١‏ ت ن 
FR : Chant du bouc‏ 
EN : 6035 song‏ 


(ر. نشيد ديونيزوس). 


+“ و أ ۰ 
نسيد ديوئيروس 
FR : Dithyrambe‏ 

EN : Dithyramb 


نشيددينئ مَدحن اختلفت المواقف والأطروحات 
حول نشأته» بعضهم يربطه بنشيد التّيس الذي 
يُحيل على المأساة* * في اللّغة e‏ وقد 
ظهر صدفة» حسب رأيهم» إذ علّم ديوثيزؤسن 
إله الخمر وا يدعى إيكاريوس كيفيّة زرع 
كروم العنب وصنع نع الخمور. وصادف أن وجد 
هذا الأخير تيسا يعبث بمزروعاته» فذبحه وقدّمه 
كربانا لدو و وكات هال فة ملو 
في حقولهم غير بعيد» فتجمّعوا حول القربان» 
وأخذوا يرقصون تلقائيًا ويمجدون إله الخمر 
هذا عا ستدارسه لاحتنا أفراة ا 
ذلك تحوّل هذا الترفيه إلى حفل سنوي يقام 


في ذلك المكان؛ ثم إلى فاس شعي؛ فة 
عامّة بعد أن تقرّن هذا النُشيد لارتباطه بالمُقدّس. 
وتحوّلت المعابد إلى مسارح تُقدّم فيها هذه 
العروضي» راتت اللاك الأرل لاا 
حسب أرسطو. 

أا أصحاب الطرح الثاني فيتصوّرون أن هذا 
النُشيد ظهر لأوّل مرة في القرن السّابع قبل 
الميلاد» وقد وقع ارتجاله من قبل أرشيلوك 
chive‏ وهو سکران» فجاء ممجدا لإله 
الخمر ديونيزوسء يذكر فيه مآثره وسلطانه على 
النّاس. وقد تميّز هذا النشيد بالمبالغة في المديح 
والخداسة: 


مر هذا النُشيد بمراحل هامّة أفضت إلى تطوره: 

- تحول من نشيد فردي» إلى نشيد جماغي يُوكل 
أداؤه إلى مرثّمين يظهرون بمظهر الشاتيء 
وهي كائنات غريبة كانت ترافق ديونيزوس 
(ر. الدراما الساتيرية). وكان الجوق” يقدّم 
رقصات خليعة ماجنة» مصحوبة بعزف على 
آلة الأولوس. 

يعد أن الك قن کار الات ابعال دان 
«Pindare‏ تطوّر إلى شكل فنيٌ وأدبيّ ثابت» 
فأذرج في المسابقات الجوقيّة التي كانت 
تسبق المناظرات المسرحيّة أثناء الألعاب 
الديونيزيّة الكبرى. وقد تميّز بناؤه بإقامة 
حوار* بين قائد الجوق* الذي يسرد ماثر 
ديونيزوس في مقاطع شعريّة وبقية المرنّمين 
الذين يجيبونه بإعادة الطالع. 

ويمكن اختزال خصائص هذا النُشيد الذي مهّد 
لظهور المأساة* في التّقاط الثّالية: 


- إيقاع سريع ومتشئّج إن على مستوى الرّقص 
أو الإنشاد. 

- استعمال معجم وضيع في البداية» ثم أسلوب 
راق في مراحل لاحقة. 

- طغيان المقاطع الشردية التي تحوّلت في ما 
بعد إلى فعل دراميٌّ. 

- المُزاوجة بين الإنشاد الموكول للجوق* 
والمقاطع التمثيلية التي أدخلتها عليه المأساة* 
في العصر الإغريقي القديم. 


نشيد الملهاة 
FR : Komedia‏ 
EN : Komedia‏ 


(الملهاف: 


التص الثانوي 
FR : Texte secondaire‏ 
EN : Didascalic text‏ 


FR : Texte dramatique 
EN : Dramatic text 


تنسحب صفة الدرامئ على نص ما إذا توفر 
على جملة من الخصائص في مستوى الشكل 
العامّ: حوار* مجزأ إلى مقاطع حسب وحدات 
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لوحات» مشاهد)» وفى مستوى اللغة التى 
الدرامية. 


النص الركحي 
FR : Texte scénique‏ 
EN : Stage text‏ 


هو مدوّنة الإخراج*» وهو نص مكتوب مستفيض 
ذو طابع وقي إرشادي» يرد في لغة يستعصي 
فهمُها على العامّة» نظراً للمُعجم التقني المعتّمد 
الضارب في التعقيد. زيادة على ذلك» يتضمّن 
هذ الكيين اسانأ وينوي اد وماك بيط 
كيفيّة استغلال الممثّلين للفضاءء وتموقعهم 
على الرّكح وتسلسل حركاتهم خاصّة حين يقوم 
المشهد على مقطع راقص؛ فالنّص الرَكحي 
أو الفرجوي هوء بهذه المعاني» رديف لدفتر 
الاستدالة أو كرّاس الإخراج. * 


النّص الرّئيسي والثانوي 
FR : Texte principal et secondaire‏ 
EN : Dialogue and didascalic texte‏ 


قشم رومان إنغاردان 1"1 R٥۳۵‏ الخطاب 
المسرحيّ إلى مكوّنين متوازيين: النّص الرّئيسي 
آي الحوار* والنص الثانوي والمقصود به 
الارشادات الإكحية* والمسرحات .بصفة 
عامّة. كما شدد على مبد! الانسجام بينهما. 


4 


يعكس مثل هذا التبويب موقفا يقر بعلوية القناة 


6 اللّغوية على سواها. وهي بهذا المعنى عماد 


النص المسرحي إن على مستوى الكتابة أو 
الإخراج*. 

ولقد أثارت هذه المقاربة التقليدئة والمبسّطة 
انتقادات واحترازات كثيرة في هذا الطرح» إذ 
ركز قسم من النقّاد مآخذهم على عدم وجاهة 
ترتيب هذين المكوّنين بهذه الشاكلة؛ فهذا 
القصنيف ينم حسب رأيهم» عن مقاربة خاطئة 
وجهل بحقيقة النصّء أو نوع من «قصر النّظر). 
على خا غبارة |زاخاروق» تجاه ساحة فة 
بالغة الأهميّة» يصفها إنغاردن بالثّانوية. 


أمَا القسم الثاني من النقّادء فقد اعترض أصلا 
عن الفكرة القائلة بضرورة وجود مكوّنين في كل 
نص مسرحيّ. ولعل أبلغ مثال يمكن أن يساق 
لدعم صواب هذا الموقف هو مسرحية أفعال 
بلا أقوال لبيكيت «Beckett, Actes sans paroles‏ 
حيث ينتفي الحوار* تماماً ليقتصر التص على 
الإرشادات ااا كما تسلف ت 
الغارةه تبح الحزان. فى هذه السيرطة الى 
يواجه فيها الممثل * عالمًا من الأشياء القرية؛ 
تنتفي اللغة لتحلّ محلّها وسائل متعدّدة ومتنوّعة 
من التواصل غير اللغوي. 

الشق الأخير من النقاد اشتغل على إبراز حقيقة 
أخرى مخالفة لما ذهب إليه انغاردن» مفادها أن 
التلازم والانسجام بين النْص الرّئيسي والنض 
الثانوي هو مجرّد وجه من وجوه التّعالق. 
صحيح أن الإرشادات تعاضد الحوار* في أغلب 
الأحيان» لكن هذه العلاقة لا يجب أن تحجب 
علاقات التنافر واللانسجام بينهما في نصوص 


كثيرة. ويكفى أن نشير فى هذا المجال إلى ما 
فك باللاممس هة والمسيسة الحرة. 


FR : Sous - texte 
EN : Sub - text 


أخذّت العبارة على معنيين مختلفين رغم وجود 
بعض الرّوابط بينهما؛ يعني الأول ما ُشبه النص 
المخفيّ الذئ. يغذى الأثر الأدين: أى لفن 
ويُسهم بقسط كبير في تشكله وبنائه» وبهذا 
المعنى تصبح العبارة مرادفة لكلمات الأحدوثة 
والخطاطة وغيرها. 


وفي معنى ثان مرتبط بالتمثيل» تحيل الكلمة 
على نص ينشّه الممثّل* ذهتيًا ليساعده على 
تقمّص الدّور. بعبارة أخرىء. هذا النْصِ هو 
خلاصة عمل تحضيري ومعمّق غايته ولوج 
كوامن الشخصيّة* الورقيّة وسبر أبعادها الخفيّة. 
وقن ذلك إقران بان الأقوان ع الكسال ال 
ال ا 


التص القابل للمسرحة 
FR : Texte dramatisable‏ 
EN : Dramatizable text‏ 


نص سرديّ بالأساس تتخلله مقاطع حواريّة 
قصيرة تتضمّن وصفا دقيقا لطرائق القول 
والحركات المرافقة لهاء فيحل هذا الوصف 
محل الإرشادات التكحية* أو السرحيات: 


على هذا الأساس» توفر هذه التُوعية من 
النصوص للمشتغلين عليهاء مادّة تجعلها قابلة 
ا 


١‏ لنص ١‏ لمصدر 
FR : Hypotexte‏ 
EN : Hypotext‏ 


هو النص الذي ينطلق منه ويشتغل عليه الكاتب 
أو المبدع ليولّد منه نضًا آخر. ولا تنسحب هذه 
التسميّة على النُصوص المكتوبة كالآثار الأدبيّة 
(الصسن» فصان فح بوإثما مل أيضا 
أصنافا أخرى من المصادر. 


والملاحظه أن النصوص المقدّسة تدخل هي 
الأخرى في دائرة النصوص المصادر. ولقد نهل 
الكثاب والمبدعون عديد المرّات من القرآن 
الكريم» مثلاً لإنجاز أشرطة سينمائية أو كتابة 
مسرحيّات (أهل الكهف لتوفيق الحكيم أو إرم 
ذات العماد لجبران خليل جبران). 


في ما فاق انرص المدسة أ والوصعية فإ 
أكثرها استغلالا هي التصوص السّردية أكانت 
روائيّة أو تاريخية. والشبب في ذلك هو أن إعادة 
كتابتها في شكل مسرحيّات أو أشرطة سينمائية 
أو مسلسلات من شأنه أن يحقّق عائدات مالثة 
هامّة. 
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ا 
FR: Paratexte‏ 
EN: Paratext‏ 


(ر. التو طئة). 


النصّ التاسخ 
FR : Hypertexte‏ 
EN : Hypertext‏ 


هو النصّ الذي يُولّد من رحم نص سابق له (أي 
النص المصدر*) ويكون إمّا من نفس الجنس 
أو من جنس مغاير له. ويرتبط به بعلاقة من 
العلاقات العديدة التي وقع شرحها في المدخل 


تضد الأرغن 
FR : Console‏ 
EN : Mixing desk‏ 


جار توظف فراص كبن فع الطرتيات 
كمزج المصادر الصّوتية وفق نكم تقنية 
محدّدة» وإرسالها عبر مضحّمات الصّوت 
المح في قاعة العرضن» 


FR: Onomastique 
EN : Onomastics 


يغطي نظام الأسماء فروعا كثيرة ويعنى بدراسة 
أسماء الأشخاص Anthroponymie‏ والأولياء 


الصالحين nie‏ nyەiعة3‏ و الشّعو ب Ethnonymie‏ 
والآلهة Théonymie‏ والثباتات Phytonymie‏ 
Toponymie‏ إلخ. وكغيره من الفروع» 
تأثر القسم المتعلّق بأسماء الشخصيات 
0 التقاد في التصوص الأدبتة» فخضوه 
بمقالات عديدة تمحور التساؤل فها عموماء 
على ثلاث قضايا رئيسيّة أوّلها الوظائف التي 
تضطلع بها الأسماءء وثانيها الإشكاليّات التي 
يطرحها ورودها فى هذه المدرسة الأدبية أو 
تلك» رايا الُواهر الخاصّة في التسمية. 


للأسماء وظائف كثيرة أهمها: 

- الوظيفة المرجعيّة» وتسم خاصّة أسماء 
الشخصيات التاريخية والأسطورية (ر. 
الشخصية المرجعيّة) بالنظر إلى العلاقة 
القائمة بين التص النّاسخ* الذي تظهر فيه 
هذه الأسماء والنّص المصدر* الشابق له (ر. 
المسرح التاريخي). 

- الوظيفة الرّمزية ويكمن الجانب الرّمزي إِمّا 
في منطوق الأسماء ومضامينها («ميمونة» رمز 
للإيمان و«غيلان» تجسيد للغليان والتّورة في 
مسرحيّة السد للمسعدي مثلاً)» اي 
تشحن به من أفعال وأقوال داخل النّص. 

دال الع ك و سحب يفن الأسياة 
التي تحمل خاصية خلقية أو حاقية وهي كثيرة 
التّواتر فى الأدب الهزلئ» كما تسحب على 
الأسماء ا اا الي هان رة دا 
يُنسب للشخصيات التي تحيل عليهاء فتنخرم 
بذلك العلاقة بين الال والمدلول ويصبح 
الاسم وقتئذ بدون مسمّی . 


إضافة إلى رصد الوظائف» اشتغل شق آخر من 
النقّاد على ما تُثيره التسمية من إشكاليات في 
امار ا اا فل ال أن الأسماء 
الواردة في التصوص ذات التوجّه الواقعي تؤخذ 
غادة: نع طرفت مض الفا على ها إحالة 
مباشرة من صميم الواقع. وتجدر الإشارة أن 
هنالك مدارس نقديّة عفا عليها الرّمن» سقطت 
في هذا المنزلق عندما جعلت من الكشف عن 
الأشخاص الذين يختبئون وراء الأسماء مشغلا 
رئيسيًا في أعمالهاء فظلّت الأسماء متأرجحة بين 
عالم الواقع والعالم المتخيّل. وإلى ذلك» رصد 
النقّاد بعض الظواهر في التّسمية التي تؤكد على 
مردوديّة نظام الأسماء كاعتماد بعض الكتّاب 
القائمة الاسمية نفسها تقريباً في أكثر من عملء 
مما يولّد لدى القارئ نوعًا من رجع الصَّدىء 
أو إسناد الاسم نفسه لأكثر من شخصيّة 
كما في مسرحية المغنيّة الصّلعاءليونسكو 
Jonesco, La cantatrice chauve‏ عندما سحب 


اسم «بوبي واطسون» على عذّة * يات . 


ومن الظواهر الأخرى اللافتة للانتباه» نذكر 
استبدال أسماء الأعلام بحروف هجائية كما 
اشتهر بذلك رواد الرواية الجديدة والمسرح 
الجديد على غرار مارغريت دوراس 16تعنع:1/13 


.Duras 
خلاصة القولء إِنْ هنالك فائدة فى اعتماد‎ 
نظام الأسماء مدخلاً لا يُستهان به في مقاربة‎ 
النصّ الأدي» وذلك نظراً لما يوليه الكتاب‎ 


المعمؤسون» من رواتين ومولفين مسر حن من 
عناية فائقة في اختيار أسماء شخصياتهم» ولما 
تحمله هذه الأسماء من كم هائل من المعلومات 
ال تساعد القارئ على ولوج النصّ سريعا 
باعتبارها مفاتيح أوّلية. 


FR : Gestualité 
EN : Gestuality 


يعني نظام الحركة كل الخصائص المتعلقة 
بالحركة والتي تُمكن من تمييز نظامها مقارنة 
بالحركات الأخرى. وفي هذا الصّدد يميّز 
المنظرون حركة الجسد التي هي مرادف لفعل 
قوليٌ (ر. حركة الجسد) من الحركة المخصوصة 
التي تندرج في نظام متكامل» فتحيل إمّا على 
طريقة مُعيّنة يتبعها هذا الممثل* أو ذاك في 
حركاته وتموقعه على خشبة المسرح» أو على 
طريقة في التأدية التصقت بجنس من الأجناس 
الدرامية* أو على الاثنين معاء وهذا ما يُمكن 
رصدّه مثلاً» في المأساة الكلاسيكيّة تحديداً 
حيث تكون الحركة الجسديّة مفحّمة كما 
الحركة الصّوتية. وبهذه الطريقة تترسّخ في ذهن 
المشاهد هذه الحركة الميخصوصة سمة يكفرة 
بها هذا الجنس وهذه المدرسة الأدبية. 
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النظام الدّال 
FR : Systeme signifiant‏ 
EN : Signifying system‏ 


المختلفةء اللخوية وغير اللغوية تتقاطع لتفرز 
أنظمة دالّة يتحدد كلّ منها حسب طبيعة العلامات 
الإضاءة* إلى غير ذلك من بقيّة الأنظمة). 


منهجياء تفترض دراسة الأنظمة الدّالة تناول 
کل نظام دال بمفرده» بجمع علاماته» ثم ترتيبها 
للوقوف على مدلولاتها ومقاصدها (دراسة نظام 
الإضاءة مثلاً يُمكن أن ينطلق من تصنيف أنواع 
الاضاءة* الموظفة؛ اة البخساسيةء اة 
كاسحة إلى غير ذلك). 

في مرحلة ثانية تركز المقاربة على دراسة 
العلاقات القائمة بين مختلف الأنظمة الدّالة مما 
يمكن من إبراز التوجهات العامة في عمل ما 
كالعلاقة بين الخطاب والحركة إلخ. (انسجام 
تنافر. ). 


نظ دة الاد 
FR : Théorie de la réception‏ 


EN : Theory of reception 


(ر. أفق الانتظار). 


التقنشن 
FR : Ton‏ 
EN : Tone‏ 


من بين الحقائق التى ثبنتها اللسانيات فأصبيحت 
من ادات .هي أن لكل كلام د بض النظر 
عن الجنس الذي ينتمى إليه والقناة التى تتولى 
اال د تفن E‏ بالتأثير الذي 
يُحدثه في نفسيّة المتلقي. والتَمّس هو عبارة عن 
مناخ ذهنيّ أو عاطفيّ يسعى المتكلم إلى تبليغه 
للمتلقي بالاعتماد على وسائل لغويّة وأسلوبية 
زبلا متنوّعة» بحيث يجد القارئ أو المستمع 
نفسه في جو مرح عندما يكون النّفس هزليًا أو 
قاتما إذا ما كان التّمّس مأساويًا إلخ. 

ذا كات ال مر قا بهذه المحددات فب لا 
يقتصر على جنس أدب دون غيره؛ فلو أخذنا 
المحدّد الأول وهو الوقتع أو التأثير» لوجدنا 
يغلا أن الحعب الس عكر ا غلى اباسا را 
بحداها إلى المشجاة والملياة التطولية* ويدلك 
كوخ ای هايا لاو تاس . 


في نفس الاتجاه يُمكن الجزم بأنْ ما ينسحب 
على التفس ينسحب على الأدوات الموظفة» فإذا 
وا اكلها الأموات اللقوية والأسلاوكة وا 
البلاغيّة» فسنجد البعض منها موظفا في نصوص 
التصنيف: يبوب التفس إلى إشفاقيّ» وهزليء 
وتحريفي هزلي» وغنائيٌ وملحميّ ومأساويٌ... 
ب اللقين اغ ل رار كروكاك 

Rat Croquette‏ في تحديده لهذا الثفس 


مال اتغمر إشقاتها (ب.) كل سا من شان 
أن و الأحاسيس الجيّاشة مثل الحزن 
والاستياء العميق والرعب والشفقة». بهذا 
المعنى» يشتغل النص الإشفاقى على الإثارة 
العاطفية» وشحن المتلقي سار اا 
واللّوعة» شريطة أن يتماهى المتلقّي مع الباتٌ 
ويشئئن طرحه؛ وبدون ذلك تصبح المقاطع 
ذات التفس الإشفاقي موضع سخرية وانتقاد 
لديه. 


ويتجلّى الإشفاقي بواسطة قرائن لغوية وبلاغية 

- المراوحة بين الجمل الاستفهامية والتعجبية. 

الا ف عو ر ا0 الف اال 
أدوات التضخيم والإطناب. 

- التفس الهزلي: هو طريقة معيّنة في الكتابة 
والعرض مرتبطة بمقصدية هزليّة راشحة 
ن - لك .لفات والحظات 
والشّخصيات والشجلات التي من شأنها 
أن تولك لل الضلفى الك والح هة 
وك تفا هذا الق هو ال 
المواضيع الهرجيّة(كالخيانة الزوجية 
والتّبِجّح) والتلاعب بالألفاظ* والإيحاءات 
التلاغرة والشخصيات القن غالبا ها نكرت 
محل ازدراء ومثاراً للشخرية مثل الخدم 

- التفس التحريفي الهزلي: غالباً ما يُدرج النقاد 
التتحريف الهزلي ضمن التّفس الهزلي لأنّه 
ضرب من ضروب الإضحاك والشخرية 


ولهذا الطرح ما يسوّغه (ر. الهزل). ولكنّه 
على مبدإ التّباين ويأخذ صيغا كثيرة أهمها: 
- طرح تافه لقضيّة خطيرة 
- تناول جاد لموضوع تافه. 
- سُوقِيَّة الخطاب وعلوٌ مقام المتلفظ. 
- وّضاعة المتكلّم ورفعة الخطاب. 
ية الإتسان وتشخيصن الأشياء. 


وإذا ما اتصل التحريف الهزلي بالوضعيّات فهو 
يدفع التناقض إلى أقصاه. . 

ا الثفين الغداتي» معدم هذا الس اتير 
عمًا يخالج المتكلّم من أحاسيس ومشاعر. 
وتتحول الغناتيئة أحياناً إلى غناتيّة بكائية عندما 
تطغى عليها مشاعر الحزن والآلم» كما في بعض 
الأحاديث الفرديّة أو مناجاة البطل الرومنسى 
مثلاً. والجدير بالملاحظة أن ميزة التفس الغنائي 
الأبرز هي تضحّم الأناء أي تمحور حديث 
المتكلم حول ذاته. وتتجسّد هذه الخاصيّة على 
المستويين اللغوي (طغيان ضمير المتكلم) 
والبعسيه (تحفور اعرا فصلا عن 
الوسائل الأسلوبيّة والصّور البلاغيّة (الأسئلة 
الإنكاريّة» أدوات الثداء» الإطناب» التَدرّج 

إلخ). 

- الثفس الملحمّى: يهدف هذا النفس» عبر 
تصوير بظرلات الا حضاف الات إلى 
انتزاع تأييد المتلقّي وبالتالي» إبهاره وهذا هو 
الأهمّ. وللحصول على إعجاب المتلقّي تُوظف 
وسائل لغويّة وأسلوبيّة وبلاغيّة كثيرة من أهمّها: 
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- طغيان معجم الحرب والصّراع (بقطع التظر 
عن «طيحة هذا الشجال سواء كان ناطنيا 
بيقن الأنا والذالت أو خارها فبك اوسن 
أوشخصيئات خارقة). 

- الاستعمال المكتّف لأدوات التتضخيم 
والإطناب (صيغ التفضيل لإبراز سمات البطل 
الحسدثة والذهدة والأحاؤقية الأسشافة): 

- التفس المأساوي: يتقاطع هذا النّفس جزئيا مع 
النفس الإشفاقي وإن اختلفت الأسباب» بما 
أنه يُولّد مشاعر الرّعب والشّفقة لدى المتلقّي 
الذي يتماهى؛ وذلك نظرا لسلسلة الكوارث 
التي يعيشها البطل بدأ بالخطإ المأساويٌ*) 
فالغطرسة المأساويّة* ووصولا إلى الفاجعة* 
التي لا مناص منها. 


ولكن يتخا المأساوئ عن الإشفاقى لأنه يولد 
الإعجاب في المسرح الكلاسيكي*» خاضّة في 
أعمال كرناي» فهذا المؤلّف يقدّم صورة ناصعة» 
مثاليّة عن البطل الذي لا يعرف الانكسار حتى 
وهو يُقاد إلى حتفه. وتفضي كل المشاعر التي 
ذكرنا إلى التطهير*. 


النفس الإشفاقى 
FR: Ton pathétique‏ 
EN: Pathetic tone‏ 


ااي 


النفس التحرد يفي الهزلي 
FR: Ton burlesque‏ 
EN: burlesque tone‏ 


ال 


النفس المأساوي 
FR : Ton tragique‏ 
EN : Tragic tone‏ 


واس 


النفس الملحمى 
FR: Ton épique‏ 
EN: Epic tone‏ 


ا 


التفس الهزتى 


FR : Ton comique 
EN : Comic tone 


را 


التقربالعقب 
FR : Appel du pied‏ 
EN : Heel kick‏ 


ارتبط النقر بالعقب بنوعية من الأدوار وجنس 
على توقيع نهاية المخاطبات المسهية* 5 


المشجاة)» التى تتخلل المشاهد المرتقبة» بالنقر 
بالقدم قصد التأثير في الجمهور وانتزاع إعجابه. 
ويمكن أن يأتي الممثلون الذين يميلون إلى 
الأئهة ا بهذه الحركة» في البداية عند 
مغرو ل "وهنا ددر ل 
83 ٥ا۴۳‏ فى كتابه الطبيعية في المسرح 
au théãtre‏ 5 اء وذلك للإعلان عن 
ظهورهم واستقطاب الانتباه» وتيسير الحلول في 
الشخصية المتقمّصّة. وقد شكلت هذه الحركة 
هَوّسا لديهم حتى أنها فقدت بريقها ودلالتهاء 
وأصبحت محل استهجان 


نقطة الاندماج 
FR: Point dQ’intégration‏ 
EN: Point of integration‏ 


فى المسرحيات المتعدّدة الحبك» يشتغل 
الكاتب غل تة اللحظة الى عالق فيها 
المسارات وتتشابك» فيخصها بمشهد ختاميٌ 
تظهر فيه بعض الشخصيات المحورية دون أن 
يعني تواجدها معا في نفس الحيّز الزّمني ونفس 
الفضاء بالضرورة الإجماع على نفس المواقف 
والقرارات. 


و هه | هه اله 3 3 «ق 
FR : Point 3301‏ 
EN : Starting point‏ 


بقدر ما يُجمع الدّارسون والمنظرون على 
أن نقطة الانطلاق فى النصّ الدرامئ* أو فى 


العرض المسرحيّ هي مفتتحه» بقدر ما تتمايز 
آراؤهم حول طبيعة المؤشرات الدّالة عليها أو 
المعطيات الموجبة لها. 


ويشدّد قسم منهم على أن هذه التّقطة لا تبدأ 
برفع الشتارة* أو بالمخاطبات الاستهلالية» 
ونما ر صك قط عدا يبحمل الحديف فى هذه 
اا م ر ا ا 
فعليًا أو قؤليا يكون له صدى جلي في المشاهد 
التي تلي وارتباطا وثيقا بما ستتضمّنه من وقائع. 


ما القسم الآخرء فلا يرى صوابا في وصل نقطة 
الانطلاق بوجود حدثء بل يرى أنها تتزامن 
بصفة آلية وفي كل التصوصء مع انطلاق 
المخاطبات البَدئية. 

مقارنة بالطرح الأول الذي ينطلق من أرضيّة 
صلبة لتعريف نقطة الانطلاق» بتوفر حدث تتّضح 
مردوديته المنهجيّة وقيمته الذلالية عند دراسة 
التظام الفواعلي* في النصٌّ مثلاًء يبدو الطرح 
الثانى بهذا الرّبط الآلى بين هذه النقطة وبداية كل 
تعن مظنكا عدن الي ولكن ثمّة ما يدعمه 
ويبرّره نظريًا وواقعيّاء في حقيقة الأمر. 


على المستوى النظري» من العسف والتجني 
القفرٌ على مقطع حواريّ أو حذف جزء منه ولو 
بسيط في النّصء واعتبار وجوده فيه اعتباطيًا أو 
من زيل الحشو. هذه القاعدة الذهبئّة» اختزلها 
رولون بارط بقولة مفادها أن كل علامة لغويّة أو 
غير لغوية في النْص لها بالضرورة وظيفة تضطلع 
بهاء مما يشرّع وجودها في النص. 
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عندما نتولئ قراءة بعض اللصوص الدراميّة 
لمشاهير الكتّاب وأكثرهم ذربة ودراية» يحدث 
أن تُفاجأ بافتقار مخاطباتها الأولى لكل اهتمام 
ني أو أدبي» ونتساءل عن ضرورة إيرادها في 
مُفتتح هذه الأعمال» فالمضامين تافهة وعناصر 
التشويق ضعيفة ومراكز الاهتمام منعدمة أو 
تكاد. 


ولكن في حقيقة الأمر» حتى وإن كان فحوى 
الأقوال على هذا الحو تكن أن تشكل هذه 
المخاطات ف اطق فا موه ذااما نج 
مثلاً على المسرح العبئيّ* الذي يُوظف تفاهة 
المضامين لتصوير جوانب عديدة ممّا آلت إليه 
حياة الاس من انعدام التواصل وتقلّص مساحة 
في أعمال آخرى» تنتقل مراكز الاهتمام من 
فحوى الأحاديث إلى طرائق القول والتخاطب. 
وفى هذه الخال يمكن أيضا أن ترس الأافساحه 
e‏ سوقت Es e‏ 
ضوئها مقروئية النصٌّ بأكمله» كأن يَستشف 
المتلقّى من خلال خصائص المخاطبات البدئية 
اا ر جا 
الشخصيات المحورية (استعلاء» حذلقة) 
تساعده على إدراك الأجواء التي ستسم النص أو 
العرض في مراحله اللاحقة (مناخات رعب أو 
تاراغ 


بالإضافة إلى هذا المدخل الذي اعتمدنا لإبراز 
الثباين الحاصل بين النقّاد في تعريف نقطة 
الانطلاق» يطرح هذا المصطلح إشكاليات أخرى 


4 عديدة نكتفى بالإشارة إلى إحداها وهى ارتباط 


نقطة الانطلاق عموماً بالعرض التمهيديئٌ* 
وبالفئيّة الدراميّة خاصة التي يستأنس بها الكاتب 
والتي تخد من هامش حرّيته» فهي تفترض في 
الح الكلاسيكع* على سبيل المثال ربب 
نقطة الانطلاق من فك العقدة احتراما لقاعدة 
وحدة الزمن: 


١‏ لنمو دج الأو فی 
FR: Archétype‏ 
EN : Archetype‏ 


تعد نموذجا أوفى أو نمطا أعلى (إذا ما اعتمدنا 
حرفا المرادف لهذا اللفظ فى اللختين اليونائة 
واللاتيقية) كل شخ الارن اسا ية أن 
صفة» كانت هي اول من جسّمها بشكل مُثير 
للإعجاب أو جالب للسّخرية» فأصبحت تتداول 
بين الئاس بو صفها ا لهذه القيمة أو لهذه 
الضّفة. 


وقد ارتبط المصطلح في الأصل بالرّوايات 
والقصضن المُؤسّسة على غرار الأساطير الى 
يسعى من خلالها خيال الشعوب إلى كُنْهِ الأشياى 
فاتسحيت عن ثلة من الشخصيات الأسطورثة 
أمثال إيكار 1٠٠١١‏ الذي ثبت جناحين اصطناعيين 
من الشّمع على كتفيه» وحلّق بعيداً في الشماء 
فاصطدمت إرادته بالقوانين الفيزيائية التي لم 
يُعذها اهتماماء وهوق من حالق بعد أن أذايت 
الشمس جناحيه» فتداولته الألسن رمزا للإرادة 
المتهوّرة. نذكر اس بروميثيوس 7201161566 
الذي سرق من زيوس وناء2» إله الآلهة» قبسا 
من نار وعاد به إلى الأرض» فاتخذ رمزاً لجنوح 


الفكر الإنسانى إلى مضاهاة الآلهة» أو على الأقل 
إلى امتلاك البعض من صفاتها. 

ثم توسّعت التّسمية تدريجيّا» وتعدّدت مجالات 
استعمالهاء فأصبحت تسري على الأشخاص 
الذين أفرزهم الواقع أو الشخصيات التي 
أبدع رجال الفكر والأدب في نحت صورها 
الاستثناتية بالمعنى الذي بَيْنَاه فتر شخت الأسماء 
في الأذهان بحكم وظائفها المرجعيّة ومدلولاتها 
الزمزية لاني الطاتي! رمز للكرم .اهرهم 
الضناع» كنموذج لحسن التذنير مثادً). 

أمَا في مجال التأليف المسرحيّء فقد ترك لنا 
الكتّاب شخصيّات كثيرة أدرجت في التموذج 
الأوفى كالثنائي روميو وجوليات» رمز العشق 
والملاحظ أن اهتداء الكتّاب إلى ابتكار مثل هذه 
النُماذج ورسم ملامحها على الوجه الأكملء 
من شأنه أن يعزّز من إشعاعهم ويرفع من 
قيمة أعمالهم. والدّليل على ذلك اعتماد هذه 
النماذج من طرف الكتّاب الآخرين» كلّما بادروا 
باستنساخها في قوالب أخرى مماثلة لهاء بحيث 
يصبح كل نموذج أوفى فاتحا لسلسلة. 


١‏ لنموذج ١‏ لشمعحى 
FR : Modêle Acoustique‏ 
EN : Acoustic model‏ 


تبنى المسارح وفق دراسات فيزيائية تبلور 
نموذجا سمعيًا يرتكز على أنظمة قيس وتصويغ 


ن تخص انعکاس الروت ووضوحه» وقوته 


وتوزيعه. 

ولقد بيّنت دراسات علميّة فيزيائية حديثة أن 
المسارح اليونانيّة القديمة لم تهمل في تصاميمها 
هذا الجانب» حرصا منها على تأمين التواصل بين 
الممثّلين أو الجوق* والجمهور. ولقد خضعت 
العمازة المسرستة الأفريقية إلى مات 
سمعيّة» رغم أن هذه البناءات كانت مفتوحة . وقد 
أعتمد الشّكل النصف دائري ضمانا لرؤية وسماع 
جيّدين. وكان المعيار الأهمّ هو المصدر والآثر 
الذي يتركه شعاع الصّوت المباشر أثناء تنقّله في 
القضاء» واتعكاسة عند اقات بالخط الوهمى 
الذي يمر مباشرة فوق رؤوس المتفرّجين. ووقع 


التفطن إلى أنه كلما ابتعد المصدر عن المتلقّى» 


لاوق الضوث ,د ق 


لهذا الإشكال تنك المقاعد على شكل مدارج 
وداه علكها ترا علا كيرت المياقة بها 


وبين الرّكح*. 


والملاحظ أن وجود بعض المتفرجين فيي 
الأوركسترا ححرك. الممقلين كان بوش ستليا 
على القيمة الصّوتية بالنسبة لبقيّة الجمهورء 
فالتموّجات الصّوتية الأفقية يمكن أن تنحرف 
آ ر د ها خاد الجمهور الوه 
في ذلك المكان» لذلك فصل الرّكح* عن 
الأوركسترا في مرحلة أولى» وازداد علوًا بلغ 
الات أصار فى را اة راهلت الاو كا 
ورا عن الاج ا كل ام هان 
يؤر سلبيا في القيمة الشمعية لخطاب الممثّلين. 
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العصر الحديث» تطوّرت الدّراسات 
اراو راط رسيا رف ي 
برسم تخطيطات مقطعية لتردّدةات الصّوت 
المباشر (في فضاءات مخبريّة تجريبيّة تمتلك 
مواصفات البناء المزمع إقامته). كما أنه بإمكانها 
رصد انعكاس الصّوت ورجعه وانتشاره وكيفيّة 
توجيهه ودراسة كل العناصر التي تعيقه في 
البناء أو تعمل على امتصاصه. وإلى ذلك» فهي 
كر من ضبط قوته بالديسيبال» وأيضا من 
رسم خارطة المستويات الصّوتية» وذلك بالنّظر 
إلى مصدر الصّوت ومواقع التلقي (انتشار 
المتفّجين في القاعة). ومنّ ن الثماذج الحديثة 
المتطوّرة» نستطيع أن نذكر النُموذج السّمعي ذي 
الأبعاد الثلاثة. 


١‏ لٽموذج الفواعلى 
FR : Modêle Actantiel‏ 
EN : Actantial model‏ 


وضع غريماس 2s‏ ص¡ء»6 هذا النموذج للتداول 
أبحاث نولت 01 وسوريو S041‏ وأعمال 
الشّكلانيين الدّوس أمثال فلاديمير بروب 
V1adimir Propp‏ الذي درس الثوابت البنيويّة أو 
الوظائف فى الحكاية الشعبية. 


وهو نظام مجرّد وظيفي يُعنى بتحدّيد أفعال 
الشخصيات وخاناتها فى البنية العميقة للئص من 
خلال محاور ثلاثة: التّواصل والرّغبة والصّراع. 


استعمل التقاد المسرحيّون هذا الثموذج فى 
المقاربات الشيميائية المسرحيّة التى أفادت 


الذواساك الات وال قله ا سكع 
من تقديم تحاليل دقيقة وطريفة خاصّة في 
المسرحيات التى تتشعٌّب فيها الأحداث. كما 
تكن كلك شا من د القراءات اعدف 
زوايا النظر والتأي عن المُقاربات التفسانويّة 
أوالانطباعيّة المسطحة للنصٌّ. ويم ذلك انطلاقاً 


من ضبط الفواعل والوظائف والعلاقات. 
ويتكوّن التظام الفواعليٌ أو العوامليٌ حسب 


تسمية أخرىء من خانات وظيفية ست تشغلها 

اقرا التي تتعالق في ما بينها وفق المحاور 

المذكورة آنفا. وهذه الفواعل هي: 

- المرسل أو القوّة المحفّزة: وهو فاعل 
«يشير إلى التوجه العام للمرسلة» في النصّ 
المسرحيّ والذي يعمل الباث على تيليغه 
للمرسّل إليه. ويتمثل في التحفيز أو الح 
على الفعل؛ والتكليف والتصيحة. ويظهر 
ارال وناب سمي و السرم 

(التجى *بكلا) أو قوّةمجةدة داخلية للبطل تو جه 

أفعاله (حب المغامرة). 

- المرسّل إليه: هو من يتلقى الُرسلة أو من 
يورك ا لاان 5 النهاية. ويكون 
مع المرسل قُطبِيْ محور التواصل. 

- الفاعل: هو الذي ينهض بالدّور المُناط بعهدته 
من قبل المرسلء ويبرز ذلك من خلال أفعاله. 
قاور ر راغات 

E حو الاي كي‎ e 
ويكون شخصا يضيو إليه الفاعل» أو شيا‎ 
عر كات وي ا موده‎ 


0 المُناوئ: هو الفاعل الضد في محور الصراع. 
ويتجسّد فى النص» إمّا من خلال شخصية 
غاية البطل. 

- المساعد: هو ضدٌ الضدء فإذا كان المناوئ* 
يقف حجر عثرة فى طريق الفاعل» فإِنّ المساعد 
يعاضده» وييسّر حصوله على موضوع الرّغبة. 
ویمکر أن يكون رسالة أو: : تميمة» أو حيوانا أو 
شخصا خارقا (شخصية أبى الهول فى الآلة 
الجهنمية لكوكتوءصتطاعةطط Cocteau, La‏ 
infernale‏ مثلاً) ١‏ 


وك اساسا بأعمال الجر اس غريماسن 
اقتراح الرّسم البيانيّ التالي الذي يبُرز الخانات 
والفواعل ويوضح كيفيّة تعالقها في المحاور: 


المرسل المرسل إليه 


د 
١‏ 


TS 


المساعد المناوئ 


يمثل هذا الثموذج aS Bo‏ 
تسليط الأضواء على الفعل في الأثر المسرحي» 
ممًا يثري دلالته ويكشف عن الدوافع النفسثة 
والإيديولوجية للشخصيات. وهو يتجسّد بطرق 
شتى» فمواقع الخانات الوظيفيّة ثابتة» ولكن 


کن أن بكرن مها فارعا اة المساعد 
مثا أو أن يحتل خانة المناوئ أكثر من فاعل. 
وينم ذلك عن قوّة الصراع وأهميّته في المسرحيّة 
وكثافة العراقيل أمام البطل. 


و اعون ارف واي ال 
من فصول المسرحيّة أو مشهد من مشاهدهاء 
ليُعلن عن مُنعرج هام في الأحداث» إذا تغيّر 
موضوع الرّغبة مثلاً أو تعدّد. كأن يُدعى البطل 
إلى خوض حرب ضد أعداء بلاده» فيو جل الفوز 
بعت المر أذ الى وسقي أو كان ول ع من 
حبٌ الساء إلى التأثير في القيم الفكريّة والرّوحية 
لمجتمعه. 


يمكن في صورة أخرى أن يشغل خانة الفاعل 
أكثر من عامل فتكتشف مثلاً أن المساعد هو 
البطل الحقيقي» يتقنّع أويختفي وراء فاعل 
مَمَوّه» يستعمله كما يستعمل الدّمية لتحقيق رغبة 
الحت» أو كأن يحمل الفاعل فى الدّاخل ضدّه 
مما يجعل من تحقيق الرّغبة أمرا ليس باليسير. 


تُضيء هذه الثماذج العوامليّة وهذه الور هة 


الفعل» وكذلك مختلف الوضعيات الدرامية 
المنجرّة عن تحؤّلات هذه القوى المجرّدة فى 
ا 
وق ت ا ما تفيوته زارية 
النظر للفعل وتعدّدت أوجّه التأويل التي يتو جب 
أن تحترم البرمجة الدّلالية والإيديولوجية للنض 
وألا تسقط عليه إسقاطا. وهذا ما يُؤخذ في 
الحسبان عند المرور من النص إلى العرض. 
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نهاية النهاية 
FR : Achêvement‏ 
EN : Achievement‏ 


إذا كان فك العقدة الذي يُغطى الفصل* الأخير 
مرهياية اما هاي اا المشهد 
الختامي منه (عقد القران بعد تجاوز العراقيل في 
الملهاة* مثلاً). 


النّواة الشردية 
FR : Noyau narratif‏ 
EN : Narrative kernel‏ 


ا 
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الهرجة 


FR : Farce 


EN : Farce 


هى مسرحيّة هزليّة قصيرة تتمحور الأحداث 
فيها حول مواضيع هابطة ووضعيّات مُحقرة 
مثل الحماقة والشذاجة وانخداع الأزواج. أما 
شخصياتها فمسطحة وجوفاء مَكَلّها مَثل الأراجيز 
التى تَحرّك من أجل الإضحاك. 

ويتميّز هزل الهرجة بالخلط في الحديث 
والإفاضة في كل أساليب التّهريج» وبالشخرية 
السَادة الماجنة والتحريف التحقيري الذي يُنافي 
الظرف. 

ولقد ظهر هذا الجنس بداية من أواسط القرن 
الخامس عشرء (ولو أن بوادره وجذوره موجودة 
منذ القديم في مسرحيّات أرسطوفان وهرجة 
أتلة*). وقد جاء فى شكلين: 


د مشاهك هليه ترتعلة تفلل الذثراما الذينية 
لتخفيف طابعها الجدىّ. 


- جنس دراميّ مستقل» وأشهر مثال على ذلك 
هرجة السيد بيار باتولان La Farce de‏ 
Pierre Pathelin‏ عتاتهص التى تدور حول 


غرض المخادع | لمخدوع. 


ور نيس اال ما لر ما ارون 
الوسط * و ويّدرجون فيها الحماقات*. ولقد 
ترسّخت مع الملهاة المرتجلة*» وأثرت فيها 
أيّما تأثير» فأخذت هذه الأخيرة عنها المبالغة في 
الإضحاكء وكذلك التّماذج المحتّطة والمواضيع 
الدراميّة القائمة على علاقة الخداع والمُشادّة 
الهزلية بين الأزواج أو بين الخدم والسّادة 
والإيحاءات الجنسيّة والبرازيّة إلخ. 


ورغم تفاهة الطرح ووضّاعة الأسلوب» تظل 
الهرجة ملاذا للثائرين على المجتمع» فهي تتميّز 
في بعض التصوص بجرأة قل ما نجدها في غيرها 
من الأجناس» فمن وراء قناع التهريج وجه 
انتقادات لاذعة للمؤسسات الدّوحية والسّلطة 
الا 


ويستوعب الأدب الهرجي أعمالا مختلفة 
ونماذج كثيرة بوّبها النقّاد حسب معايير متعدّدة» 
فمنها ما هو موصول بشَّعْبٍ دون غيره كالهرجة 
البانائئة (. السرم الياباني)» ومتها ماهو مرتبط 
بمدينة من المدن كهرجة أتلة*. أمّا القسم الأكبر 
فصتّف من حيث المضامين أو المقصديّة 
إلى هرجة وعظيّة وهرجة سياسيّة وهرجة 
مأساوية: 
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مه تمه 


هرجه آتلة 
FR: Attelanes‏ 
EN: Attelan farces‏ 


تنسب هذه الهرجة إلى مدينة أتلة. وهي تمل 
امتدادًا للمسرحيّة الرٌومانية الجديدة. رك 
في القرن الثاني قبل الميلاد بوصفها هرجة 
أقنعة. وهي عبارة عن مسرحيّة وَضيعة يتقنّص 
فيها شان مقنّعون من أعيان القوم شخصيّات لها 
عيوب خلقية أو أخلاقية كالأحدب والأحمق 
والمتبجح والبخيل وما شابهه» يوظفونها توظيفا 
رخيصا لإضحاك المتفرّجين باستعمال لغة 
سَّمجة ومشاهد خليعة. 

وقد كانت تُقدّم في البداية» في عروض يغلب 
عليها الارتجال قبل أن يؤلف فيها كتّاب كثر» على 
غرار لوسيوس بومبونيوس 0011201105 5لا نانآ» 
ولكتها اندثرت في القرن الأول الميلادي. 


الهرجة السياسيّة 
FR : Farce politique‏ 
EN : Political farce‏ 


أن الموج 


الهرجة المأساوية 
FR : Farce 39101‏ 
EN : Tragic farce‏ 


ا 


الهرجة الوعظية 
FR : Farce moralisante‏ 
EN : Moralizing farce‏ 


ارا 


الل 
FR : Comique‏ 
EN : Comic‏ 


الهزل مفهوم موحد قار له مدلولات أجناسية 

بالأساس. وهو نتعدق المسرح إلى غيره من 

الأجناس الأدييّة. وقد ارتبط هذا المفهوم 

بالملهاة* منذ عهد الإغريق وميّزها عن 

المأساة*: 

- الأسس العامّة للهزل: يتصل الهزل أو 
الإضحاك دوما بالإنسان ويبقى حكرا عليه. 
وحتّى وإن رأى شيئاً مُضحكا في ما حوله» 
فى الطبيعة أو الأشياء أو فى تصرّف الحيوان» 
فذلك مره أنه لاحظ تعبيرة إنسانية هزلية 
فسخر منهاء وهذا ما يُسمى بأنسنة العالم» أي 
خلع صفات الإنسان عليه. 


من ناحية أخرى. هنالك مسافة بين من يدرك 
الهزل وموضوع الإضحاك. ويعني ذلك أن الهزل 
لا يمكن من التّماهي بما أنه يمنع كل المشاعر 
والأحاسيس من إشفاق وانبهار وإعجاب؛ فهي 
محر قات طا اما تمس من اون كنا بيخ 
فرويد 1161010 وبرغسون ۲801 8. ویستو جب 
ذلك ارود تاا واتعداما للاخمامن» أو تخديرا 
للمشاعر لحظة الضحك» حتى يُبرز الهزل كل 


تأثيراته»» فيُخاطب الذّكاء الصّرف والعقل دون 
القلب. 


وينجرٌ عن ذلك تبوّأ المدرك للمظاهر الهزلية 
منزلة أرفع» إذ يشعر أنه أرقى وأعلى مرتبة 
من موضوع الشخرية» الذي يكون في مرتبة 
أدنى بالضرورة مما يمنح الأول شعورا بالرّضا 
والارتياح. 

ولكن هئالك حتماء بعد انعكاسىء كما لاحظ 
النقّاد وعلماء اللفس» فنحن متی ضحكنا من 
الآخر فإتما نضحك من أنفسنا إلى حدّ ماء 
الشحض: ا 
أن تكون لنا بعض عيوبه. على أن ذلك لا يعني 
البتّة أن الذي يضحك يفقد شعوره بالتَفوّق كما 
سلف ذكرء؛ فالانعكاس أو هذا الجانب الذاتىء 
بم من حزن القاقديات اة نى الا 
ا و ا 
أو الحقارة المضحكة المعروضة لا تؤدّي إلى 
نتائج سلبيّة مؤلمة للمدرك كما أشار إلى ذلك 
أرسطو وهذه سمة أساسيّة في الهزل. 

علاوة على هذا المبدإ ذي الأبعاد النّفسية» 
هنالك أسسٌ اجتماعية للهزل» فهو يستلزم حتماً 
صدى حتى يُظهر کل تأثيراته. ويبرز ذلك في 
التواصل وعدوى الضحك بين المتفرّجينء التي 
تحدّد المسافة من الشّيء المثير للضحك ورفضه 
أو قبوله. وبذلك يتحول الإضحاك إلى رسالة 
هزلية تضبط مناخا فكريا ومجموعات منسجمة 
«متعالقة فيما بينها يو خدها الموقف مما عرض 
وكيفيّة التلقي. » 


وخضوضن الؤظائفة؛ يمكن أن عاذو لاهن 

ان الال مات وال ال لين كلك 

فمهما تعدّدت أشكاله وصيغه. يظل دوما - 

في الأدب عموماً وفي المسرح بالخصوص - 

مرتبطا بمقاصد أبرزها: 

- التّثئّت من المواءمة بين المنظومة القيمية التي 
يشتغل عليها الكاتب في أثره وقيم المتلّي» 
وبالتّالي قيم المجتمع الذي ينتمي إليه. 

- الترفيه والتسلية لتهيئة ظروف التقبل» والتدرّج 
بالمتلقي حتى يتحرّر من ربقة الأفكار 
المسبقة» والشلوكات الشاذة والمواقف 
المتحجرة موضوع الشخرية. 

- التقد وهو المقصد الأبرز في الملهاة*» ويبيّن 
بجلاء سلطة الهزل» وقدرته على إصلاح 
العيوب. ولقد لخص موليير 211011815 هذه 
القدرة في مقدّمة مسرحيّته الورع المزيف 
ةل فذكر أن الخطب الوعظية أقلّ 
تأثيرا من القدح» ون أنجع الوسائل لإصلاح 
المجتمع هي عرض عيوبه بطريقة تهكمية 
ا 

- أصناف الهزل وآلياته وسجلاته: رغم تعدّد 
تجليّات الهزل وتشابكها في الأثر المسرحي» 
فقد اجتهد النقّاد في تبويبها ورصد آلياتها 
وسجلاتهاء فقسموها إلى أصناف مختلفة 
اھا 

- هزل الكلمات: ويتجلى في التلاعب بالألفاظ 
والتكرار الذي يِن الشذاجة والبلاهةت 
كما يتجلى في التلميح والاستنباط القائم 
على التحريف. ينضاف إلى ذلك الغوغائية 
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الهزلية*» والكلام الشوقي والشباب 
والإيحاءات الإباحية التى توجد فى الهرجة* 


د هل الحزكات: وتصل اساسا اة رك 
تكرّرة فى الفعل الإنسانى» حتّى أن الجسد 
لبو أننا ر2 الى وع وليل علن فاك 
حركات المُبدع والهزلياتي الشّهير شارلي 
شابلن» فمشيته المترئحة أو المتمايلة التى 
تومئ إلى مشية البطة وطريقته في التلاعب 
کان ریک اجه ھی راق کر 
عل نفس الشاكلة مما يوحى بحركات «آلية 
RT E TE‏ 
الإضاك ا 


ويكون هزليًا أيضاًء كل مبالغة في وضع الجسد 

أو غرابة في الحركات» أو كل إسفاف وابتذال 

وتهريج كالجري على الرّكح* والقفز والضرب 

بالعصا وتعبيرات الوجه الهزليّة. باختصار. إن 

هزل الحركات هو هزل»تحويلي بالأساس». 

- هزل الوضعيّات: توتحا للدقة يتوجب التفريق 
بين الوضعيّة الهزلية وهزل الوضعيات. في ما 
بخص اللوع الأوّل» فهو يتحدّذ إذا ماكانت 
الوضعيّة مضحكة في حذ ذاتهاء ويتمثّل ذلك 
في المظهر الخارجيّء واللّبس* وسوء الفهم 
ونحوه. كما أنه ينتج عن تكرار الوضعيّات 
المحرجة» الذي يأني في الوقت غير 
المناسب» مما يزيد في روط الشخصيات 
ويُصوّرها على أنها دمى يقع تحريكها. 


هذا بخصوص الوضعية الهزليّة. أمّا في ما يتعلّق 


2 بهزل الوضعيّات» فينهض بالأساس على عدم 


المواءمة بين مكوّنين أو أكثر من المكوّنات 

الأساسيّة في الوضعية الدرامية*: خطاب غير 

أجودها ومن الصّور أبلغها مثلا)» أفعال أو 

حركات غير منتظرة في فضاء ما (محام يرقص 

وهو يتولّى الدّفاع عن منوّبه). 

ختاما وللتمييز بين الصنفين» يمكن القول إِن. 
هزل الوضعيات يقوم بالضرورة على وضعية 
هزلية» لكن العكس غير صحيح. 

- هزل الطبائع: يُرصد هذا الهزل في بناء 
الشخصية بطريقة تضحُم عيوبها (ر. ملهاة 
الطبائع). 

- هزل الشلوك: وينتج عن تعريّة ساخرة لسلوك 
فئة في المجتمع. (ر. ملهاة السلوك). 

- هزل الانفلات: وهو هزل موروث عن 
الهرجة* والحماقات*» يتسم بالسّخرية 
والهزل الوضيع» وذلك تحت غطاء التهريج 
الذي يبيح کل شيء. 

- هزل الخزق: ويعني تجاوز كل الضوابط 
والنواميس بإعادة التّظر في القيم الشائدة 
والموبوءة منهاء وإبراز تناقضات المجتمع 
بطريقة ساخرة. 

- الهزل الهدّام: وهو أرقى درجات التّقد إذ 
تصل الشحنة القدحيّة فيه مداهاء فتنسف 
القيم المهترئة والتّصرّفات الخرقاء» كما يظهر 
في أعمال رودريغو غارسيا. 

- هزل الصّمود الذي يسم المسرح الشياسي* 
في أوروبا الشرقية» والذي يتمحور حول نقد 


الأنظمة االكليانية» والشخرية منها ويظهر 
ذلك في أعمال المسرحي الهنقاري شوادجا. 

- هزل جلد الذات: ويتمثل في توجيه سهام 
الشخرية إلى المتكلم بصيغة الجمع» ويكون 
التّقد الشاخر تدميريًا أو عدميًّا في بعض 
الأحيان. 

E‏ إن التصنيف على أهمّيتهء لا 
يُمكن بالتدقيق من الوقوف على طبيعة الهزل 
التي تختلف باختلاف الشجلات. وأهمّ هذه 
الشجلات وأكثرها إفادة هي: 

- التفكه: وهو أرقى أنواع الهزل في بعض أوجهه 
كالتّفكه الڏهني» إذ يكشف. دون تهديم أو 
ضرر مظاهر الشذوذ والغرابة. 

- الشخرية: وهو تعبير مخالف لما يَضمّر عادة» 
ولكن يمكن أن تكون الشخرية مباشرة أيضا 
كما بين التداوليوة. 

- الازدراء: ضرب من ضروب السّخرية الشديد 
الوقع. ويقصدٌ منه التحقير بالإضافة إلى 
الإضحاك. ويمكن أن يتجاوز الشخصيات 
لِيمَسٌ المؤسسات والإيديولوجيات. 

- التحريف الهزلي (ر. النفس). 

- الهزل الوضيع: وهو الإضحاك القائم على 
التضخيم حدّ المسخ. ويظهر في المساخر* 

- القدح: وهو الإضحاك المبطن بالتّقد الألاذع 
عيب أووكيلة كسار أ لوا 


هزل الانفالات 
FR : Comique de fantaisie‏ 
EN : Extravagance comic‏ 


ا 


هزل جلد الذات 
FR : Comic d’auto-dérision‏ 


EN : Self - derision comic 


ا 


FR : Comique de geste 
EN : Comic of gesture 


ا 


هزل الخَرْق 
FR : Comique de transgression‏ 
EN : Comic of infringement‏ 


وار 


FR: Comique de moeurs 
EN: Comic of manners 
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هزل الصّمود هزلياتي الفاتحة 


FR : Paradiste FR : Comique de résistance 
EN : Paradist EN : Comic of resistance 
وو الهزل). للمصطلح معنيان يتعلق أوّلهما بوظيفة» وثانيهما‎ 


المقام الأول مَهدجا دعائيا أو مقدّم عروض مثله 


هزل الطبائع كل المتا وى الكلام وملهب الجمهرو 
FR: Comique de caractère‏ إذ أن وظيفته الوحيدة هي جلب المارّة لدخول 
EN: Comic of character‏ الصا الجوّالة. أما في المقام الثاني» فيفيد 

مُو لما حيّا يكتب صا باب | 
(ر. الهزل). کک ا 

حه . 
زل الكلمات 8 
هزل 5 هندسة المعمار المسرحى 


Comi m‏ : ا 
FR : Architecture théatrale FR ECO IE MOE‏ 


EN : Theatrical architecture EN : Verbal irony 


(ر. الهزل). تاريخ العمارة المسرحيّة هو تاريخ المسرح منذ 
نشأته. وقد تطوّرت العمارة بالمرور من بنايات 
زلا شات بدائيّة كانت تقام على الأرض المطروقة» إلى 


انات کک قطو رت شها فع وات ذرسة 
كبيرة من الإتقان مع العمارة الإيطالية بداية من 
عصر النهضة. وقد وقع المرور تدريجياً من 
ذق ل العم » اقرح إلى اك المقلق. ويلك 
تغيّرت العلاقة بين المتفرّج والممثل*. و 

بين النماذج التي شكلت علامة بارزة في العمارة 


FR : Comique de situation 
EN : Comic of situation 


الهزل الوضيع : 
المسرحيّة نسوق مايلى: 
FR : Grotesque‏ 0 0 
EN Erte aie‏ 5 العودج البولالئ إن المشرج البونائي ي 
في شكل نصف دائري» مدرج» محفور في 
4 (ر. الهزل). هضبة يستند إليها. وقد انقسم عموديًا إلى 


مقاعد مَدرجة تلطلو ٠‏ وسط الىناء !| 
3 من و حا 
الأعلى لتكوّن فضاء الفرجة. 


ويوجد أسفل المدارج فضاء دائريٌء يبلغ قطره 
عشرين مترًا يسمى «الأوركسترا» (ويعني مكان 
الؤقض الذائرق كما شيك جدوره: الاتقا 
اليوثائئة). ويتوشط هذا الفضاء مذبح الله 
(ديونيزوس» الذي شو حوله أفراد الجوق* 
يرقصون ويترنّمون بنشيد الإله في قدّاس 


التيس: 


تفصل الأوركسترا الوك * «6مععاة» عن 
المدارج. والرّكح بناء مستطيل الشكل يبلغ 
علوه مترين. وقد كان فى البداية مجرّد تخشيبة 
أو خص ايُستعمل بمثابة الرّخرف* ويوظف بما 
هو خفايا ركح». واتسع لاعفا بإقياقة اء ا 
يشكل امعدادا له يتحر فيه الممكلون ویس 
«البروسكانيون» أو «البروسانيوم» أي صدر 
الرّكح. 
جانبية وقع إحداثها للغرضء بين المدارج 
والرّكح*. وبالمرور من الطقوسيّ إلى الثقافي» 
انضافت العناصر الأخرى المذكورة آنفا وانفصل 
الجمهور عن الجوق* بجلوسه في المدرّجات. 
علاوة على ذلك» وقع استعمال الحجارة بدل 
الحاكم الأول أو الأرغون” ليكيرغ ueعإcuںا‏ 
بعد أن تعرّضت المباني للحرائق والتصدع عديد 
المرات. 
- التموذج الزوماني: رغم تأثرهم بالعمارة 
الإغريقيّة» أدخل الرّومان تغييرات ذات بال 


على التموذج اليونانيَ. وشمل ذلك موقع 
البناء المسرحي وتقسيمه وتوظيفه؛ ففي حين 
يستنك. المسرح_ اليوتاتي غالبا إلى عضية: 
ويطغى عليه الطابع الدّيني والمساواة بين 
كل المتفرّجين» بغض التّظر عن الانتماء 
والمقام أقيم المسرح الرّوماني على أرض 
منبسطة» قرب الحمّامات» وشيئدت حوله 
حيطانٌ سامقةٌ» وطوابقٌ مبنيّة بالحجارة على 
أقواس ضخمة» أسوة بالمدرّجات العملاقة 
المخصّصة للمُجالدة وصراع الحيوانات 
الضارية. وقد كان المعمار أكثر زركشة 
وفخامة من المعمار الإغريقي. أمّا المدارج 
فقد عكست الفوارق الاجتماعية: إذ خصصت 
مقاعد أماميّة من رخام مُحلى بنقوش إلى 
الأباطرة والبرلمانييّن والقضاة ورجال الدّين» 
أمّا عامة الاس فيجلسون في الأماكن الخلفية 
من المُدرّج. 


دنفي ما يتعلّق بالأوركستراء فقد أصبحت ثانوية 
وتقلص حجمُها خلافاً للزكح* الذي اتسع 
واي مره الابسسطايداى العمار ةسوس 
الرّومانية. والدليل على ذلك أن الجوق* على 
كثرة أفراده» انتقل إلى الرّكح* وحل مكاله 
السو 

NENE E 
خلقّه جدارٌ عظيم علوّه ستّة وثلاثون مترا وطوله‎ 
ماثة وثلاثة أمتار. وهو محلى بالأعمدة والتمائيل‎ 
الرّخامية. وقد فتحت فيه أبواب عديدة تكريسًا‎ 


لمبدا الإيهام. 
- نموذج القرون الوسطى: لم ترتبط العصور 
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الان الات للقن كانتت ارق 
ال اا کی ا على 
مساطب عربات مجرورة» فى الشاحات 
العامّة» والمزارع والكنائس. د سيطرت 
الآلات بكثرة» خاصة في مسرح الأسرار 


ومسو الخوارق 2 وتعدّدت الأبواب 
الأرضية والأقبية التي تمكن من الظهور 
الخارق. 


- النموذج الأليصاباتي: سمي كذلك نسبة إلى 
ملكة بريطانيا أليصبات الأولى التي رعت 
الفنْ. 


وقد عرف هذا النُموذج بالمسرح المكشوف 
أو مسرح الهواء الطلق. وبني أوّل مسرح سنة 
5 . وقد كان المعمار دائري الشّكل أو 
متعدّد الروايا. 


ويتوسّط هذا المعمار فضاءٌ فارغ ويحوي مدرّجا 
وركحا* مغطى يمتدٌ إلى وسط ردهة مسرح* 
مكشوفة» حيث يبقى المتفرجون الفقراء واقفين» 
متعرّضين لنوائب الطبيعة» مُحيطين بالخشبة من 
جوانب ثلاثة. أمَا الأغنياء وعلية القوم فيجلسون 
فى المقاصير والشرذات العالية الميفظاة والمطلة 
0# 
هاما في هندسة e‏ المسرحية. وقد 
و لدت هذه العمارة عن جال غر ت جذريا 
طابع المعمار» إذ أصبح البناء المسرحي 
مُغلقا. أا الزکح* فقد تخلى عن شكله 


طوابق (ر. ق قفص الركم). 


وقد أقيم البناء وفق تقنية المنظور. أمّا القاعة 
فتؤدّئها المقاصيرٌ والشّرفات والأروقة» التي تتخذ 
شكل الحرف اللاتيني لا حول ردهة المسرح» 
والمقاعد المنتظمة قبالة الرّكح*» مما يمكن من 
مشاهدة جبهيّة. ويعد مسرح «السكوالا» بإيطاليا 
النموذج الأمثل لهذا المعمار. 

انتشر هذا النّموذج في كامل أوروبا. ولكن 
بعد الحرب العالمية الثانية» تغيّرت الظروف 
والمفاهيم؛ فوقع التَخْلَي عن البهرج الموروث 
عن المسارح الإيطالية من نقوش مذهبة 
ونجفات وتماثيل وأعمدة مرمريّة ومقاصير 
راقية. وبُنيت مسارح شعبيّة في نطاق اللامكزية 
عرفت «بكاتدرائيات الإسمنت المسلّح). وقد 
سهّل هذا التوجه من نشر المسرح على أوسع 
نطاق ممكق. 

أمَا في العصر الحديث» فقد تعدّدت التماذج 
بتعدّد الجماليات وتطوّرهاء مواكبة للتّحولات 
الاجتماعيّة والاقتصاديّة. وكان دَيْدنٌ الفتانين 
والمسرحتين إنجازٌ عمارة مسرحيّة ولي المتفرّج 
الأهميّة القصوى وتعمل على تشريكه» من ذلك 
مسرح الحلقة* والمسرح الحميمي*. 

وقد قرت قن هذا المضمار خاد ليذه 
التماذج» es E‏ التخلي عن العمارة 
المسرحيّة أصلاء ذلك أن المسرح في رأي بعض 
المبدعين» لا يحتاج بالضرورة إلى فضاءء ولا 
إلى عمارة مهيأة. (ر. المسرح الخام). 


هوس المسرح 
FR : Théatromanie‏ 
EN : Theatromania‏ 


على إثر القطيعة مع التظام الملكي بفرنساء 
وقحرير الفنون من تسلط الثقابة. أندت الققات 
الاجتماعيّة على اختلاف انتماءاتهاء هوسا غير 
مسبوق» مثّل حالة ذهنيّة فريدة وأرضيّة خصبة 
للإبداع. وقد تجلى عشقٌ هذا الفنَّ على أكثر من 
صعيد؛ فعلاوة على الإقبال الجماهيريٌ المكثف 
لمتابعة العروض في المسارح الرسمية وغير 
الرّسمية» انخرطت أعداد متزايدة من التُبلاء 
والبورجوازيّين في الكتابة والتأليف» وهذا ما 
أدذى الى ظهور أجناس مسرحيّة كثيرة ومتنوّعة 

فخ ااا حرق اط ا بمسرح الخاصّة 
والمسرح المثلي*. 


هيكل الركح 
FR : Chassis‏ 
EN : Framed‏ 


هو عنصر يمكن من تقسيم الخشبة» أو بالأحرى 
إعادة رسم حدودها حسب ما يتطلبه العرض. 


د الببكلمن عع تر لابه اوعقي اريم 
طولا وعرضاء وتش إلى بعضها بعضاً وتُغطى 
بشرائح غير سميكة من اللوح» وتتخذ أشكالا 
مختلفة (حسب التصميم الركحي* والإخراج*). 
ويمكن فكها وإعادة تركيبها. 


هد عاد البيكل تضم عليه از ارت راد 
الإضاءة* 


الهيكة 
FR : Attitude‏ 
EN : Attitude‏ 


*. وتخص في معناها 
الفيزيائي الماديّ وضعيّةَ جسد الممثّل في 
غادقه ب المكلين. والملاطظ أن اليعات 
التى يتخذها الجسد تنحوّل فى الأعمال الإيمائية 
إلى ما يُشبه #علامات تنقيط»» بارزة للعيان على 
خد یر ديك و کاو اطا عينٌ المتفرّج 
وترکز معها حتى تفهم مُحتواها. 

بالإضافة إلى معناها الماذي» للهيئة معنى نفسي 
أخلاقي؛ 3 تَنصبٌ في هذا القالب الفيزيائي 
في فة عسي يستوجبها المقام» لأن الهيئة 
الفيزيائية ليست مجرّد وعاء خاوء وإِنّما هي 
قالب حرق غواطف الكل السسفتة من 
الدّورء وتتحكم فيه الشياقات. 
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وحدة الفعل 
FR : Unité d’action‏ 
EN : Unity of action‏ 


(ر. قاعدة الوحدات الثلاث). 


و 
الوحدة القربية 
FR : Proxême‏ 
EN : Proxemic unity‏ 


هي قرينة نصيّة غالبا ما تأتي في شكل ممسرحيات 
تبثن فى الوقت نفسهء علاقة الشخصيات 


وجه الرّكح المتحاورة في ما بينها من جهة» وطريقة تموقعها 
ف الفضاء الذى تتح ”ل فيه م٠‏ جهة أخرى. (ر. 
FR : Face‏ امارد جح وير جعي رار 
القربية). 
EN : Front of scene‏ 
ومن الوحدات القريبة التى يمكن أن تتخلل 
(ر. تقسيم الركح). المقاطع الحواريّة نذكر على سبيل المثال 


الانزواء وإدارة الظهرء والشجود أمام الحبيب. 


وحدة الزمن 
FR : Unité de temps‏ 
EN : Unity of time‏ 


وحدة المكان 
FR : Unité de lieu‏ 
EN : Unity of space‏ 


(ر. قاعدة الوحدات الثلاث). (ر. قاعدة الوحدات الثلاث). 
الوحدة السّردية الصغرى وسط الرّكح 


FR : Centre de la scêène 
EN: Center of stage 


(ر. تقسيم الركح). 


FR : Catalyse 
EN : Catalysis 


الوسيط الدرامى 
FR : Agent dramatique‏ 
EN : Dramatic agent‏ 


على غرار المهام التي يضطلع بها نظيره في 
عالم الرّياضة المحترفة على سبيل المثال» 
يقوم الوسيط الدراميّ برصد الممثلين الناشئين 
الواعدين أو المحترفين المشهود لهم بالكفاءة» 
وانتدابهم لحساب الفرق مُقابل مبالغ ماليّة عند 
إمضاء العقود. 

وقد ظهرت قبل هذه المَهمة في الأوساط الفنية 
وظيفةٌ أخرى, وأنيطت بعهدة ما يعرف بالوكيل 
الدراميّ. وهو مفوّض من طرف المؤلّف 
المسرحيّ يجمع حقوقّه من الأموال المتأتية من 
العروض المسرحيّة لأعماله» ويتقاضى عمولة 
على ذلك. وتكون هذه الحقوق إمّا متناسبة 
مع المداخيل أو قارّةه وذلك وفق الأصناف 
المسرحيّة» إذ يختلف العقد مثلا من المغناة 
الهزلية* إلى مسرح الجادة*. 


الوضعيّة الدراميّة 
FR : Situation dramatique‏ 
EN : Dramatic situation‏ 


لا تتحدّد الوضعيّة الدراميّة في النْص أو العرض 
إلا بتوفر المكوّنات الرّئيسية الثالية: مسرح 
الأحداث بكل مكوّناته (الرّخارف» الإضاءة* 
الواح »مم وكل المعطيات والإفادات التي 
تُمكن من معرفة الشّخصيات المتحاورة (هويّتهاء 


عاودانها الواسهم أي ا التي زل 
فيها أقوالّها وأحاديثها. 

ولقد حاول النقّاد تبويب الوضعيات الدرامئة 
المُمكنة» فصنّفها بولتي 2010 في ست وثلاثين 
وضعيّة (وضعيّة من يستجدي عطف الآخرء 
وضعيّة المتمرّد»ء وضعيّة المقدام» وضعيّة 
المنتقم إلخ). 

ثم جاء سوريو نةتتناه5» ففصّلها إلى 
0 وضعيّة. اعتمدها لاحقا علماء السّرد 
والشيميائيون لاستخراج الوظائف والأفعال 
بالمعنى الاصطلاحي لهذين اللفظين. 


الوضعية الهزلية 
FR : Situation comique‏ 
EN : Comic situation‏ 


الورل: 


الومضة الورائية له 
FR : Analepse‏ 
EN : Analepsis‏ 


استعملت الومضة الورائية بكثرة في التّقد الرّوائي 
والسينمائيٌ» للدلالة على مقطع سردي يعود 
بالأحداث إلى الوراء لإضاءة حاضر الشخصية» 
فینزاح عن الخطة الزمنية الثمطية والتسلسل 
المألوف للأحداث» أي يتعرّج أو يتشظى. 


وانتقل هذا المفهوم إلى المسرح بنفس الدّلالة 
واستعمل فى بعض المسرحيات بأوجه مختلفة» 
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إا بالعودة إلى الوراء في موضع متقدّم من 
المسرحيّة أو منذ نقطة الانطلاق مباشرة» إذا 
ما كات البشة ذائرية. وخر قال على ذلك 
مجهولة أرّاس لأرمون صالاكرو A٣4‏ 
.Sa rou, inconnue 95‏ للإشارة» من 
الشهل تجسيد الومضة الورائيّة فى الأشرطة 
الرسافيةة رامال تقيات عدي مدل الأنتقال 
من مقاطع بالألوان إلى مقاطع بالأبيض والأسود 
أو حلول صورة مكان أخرى تُمحى تدريجيّا 
أو استعمال ممثّل بديل* يافع له نفس ملامح 
الشخصية المحورية الأكبر منه سنّاء ليحيل على 
فترة من ماضيها. أمّا في المسرح» فالأمر أعقد 
من ذلك بكثير» وهو يطرح إشكالات على 
ستوق التجبيد: ال كخ ولكن رغم ذلك 
توفق المسرحيّون إلى بعض الوسائط كاستعمال 
الصوت الخارجيّ* والتآثيرات الضوئية والزّينة 
الدرامية* ا الا وإدراج سارد ليوضح 
الومضة الورائيّة في علاقتها بالحاضر. 


من هذا المنظورء تندرج هذه التقنية في ما 
اصطلح عليه «بالمسرح التحليلي» وهي الدراما 
ال تكد © العرحة إلن الوراء لين أغوان 
الشخصية الرّئيسية بعرض مقاطع من ماضيهاء 
ذلك أن وظيفتها الأساسية تفسيريّة. 

وسمي هذا المسرح تحليلياً لأنه يعتمد آليات 
علم التفس التحليلي الذي ينطلق من حاضر 
الفرد» وتحديداً من الوضعية المتوثّرة» المتأزّمة 
في راهنه» ليُنشّط ذاكرته ويمكنه عبر تقنيات 
الاسترجاع» من كشت الأسباب الكامنة في 


ماضيه والتى أدّت إلى هذه الوضعية المتفجرة 


0 فى حاضره. 


وَ قد وسَّمَتْ هذه التقنية الكثير من الأعمال 
الدرامية بذاية مخ الحقد الغاتى من القرن العشريق 
كالمسافريلا حقيبة لجو ا ي J. Anouilh, le‏ 
»Voyageur 5305 6‏ وزمن الحلم لرونيه 
لونورمون H. René Lenormand,Le temps d Un‏ 
ده إلخ, لما لها من أبعاد جماليّة وفنية» تشد 
الانتباه شدًا وتدفع بالمتلقي إلى إعادة ترتيب 
الأحداث. 


يمين الركح ويساره 
FR : 6666 cour/ cöté jardin‏ 
EN: Stage right/stage left‏ 


لا يتحدّد يمين الرّكح ويساره من زاوية نظر 
العمثل*2 وإنّما من موقم المقرج في قاعة 
العرضء فاليمين يمينه واليسار يساره. 


اليوم 


FR : Journée 
EN : Day 


جنح الشواد الأعظم من المؤلفين المسرحيّين 
في العصر الذهبي (ر. الملهاة الإسبانية) إلى 
تعويض الفصل*. باليوم» ونسج على منوالهم 


وإذاكان اليوم كما الفصل* وحدة من وحدات 


عددا من المشاهد قد يكبر أو يصغرء فان 


الفرق بينهما حقيقيّ وفعلىٌ» رغم هذا الالتقاء 
الوظيفي. 

إن أبرز ما يميّر الفصل* هو وحدته التّاجمة عن 
تماسك مشاهده (ارتباط جل الأحداث التى 
تحتضنها هذه المشاهد بالشخصيات الأساسئة 
وبمساراتها ومآلاتها إلخ)» بينما يُرشح اليوم 
إجمالا لاستيعاب حبك يطغى عليها التّنوع 
أو التشتت» إذ يجمع بين خاصيّات الفصل* 
واللرعة ا كواق س كاتف الحريرف 16 
soulier de satin‏ 2 ل كلودال 01201061 ا۴۵u»‏ ففى 
هذا النصٌّ المضمّخ بالأجواء الإسبانية» 
التنوع على عدّة مستويات أوضحُحها وأبلعُها على 
الإطلاق الأعدادٌ الهائلة من الشخصيات (المائة 
تقريباً)» التي اضطر الكاتب إلى إفرادها بقائمة 
اسميّة في مُفتتح كل يوم من أيّام نضّه الأربعة» 
إضافة إلى تعدّد الأزمنة والفضاءات. وهذا ما 
يُعطي فكرة عن تشب وتنوّع الأحداث في هذه 
المسرحيّة التي لو جال بخاطر أحد المخرجين 
نقلّها إلى الرّكح* دون حذف» لاستغرق العرض 
ساعات طويلة. 
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المُقمة 01009 يز 1|102[ 1[ 1[ 1[ زا 0ك 
58 
الإبداع الجماعيٌ EC‏ 
أبولوني/ ديونيزي 0008 اا 
أبيض الزكح ناسو اس7اخج سسنج اماس اس بالطب باه 
الإثارة الهزليّة م N O‏ 
أثن الإححاية ا ل ا ا 
أثر التعرّف DDR O O O‏ 
أثر الغرابة ياة0ة0ة0 0 1000 DD‏ 
الأثر المفتوح . DD a To‏ 
أثر الواقع E yy‏ 
الأجناس الدراميّة ب 0 0 00 
الأجناسيّة o‏ 20# 
الإحالة الخارجيّة 0718| 200 
الإحالة الدّاخليّة ا 21177171711 
الإحالة الماورامسرحيّة 001015211 0 00 
الاحتفاليّة لللكرةككبةئوةب»> ”>><><>1‏ .200000000000000 
آخر الركح د 0 
الإخراج yy‏ 1*1 2# 
الإخراج الإذاعي ل 29 
الآداء ماس ول الحا طخت اج ESOL SESE‏ ارا م ال DISS‏ 
إدارة الممثلين ا ا a‏ 
الأدوار المتشابهة ل#ل"م<7٠ئ“و‏ .----.-.-.. مد 
الآدوار المضاذة E‏ 20 
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الانسترااحة المزلفة .. 


الاستهارة الججوردة 


الاستلاحة - 


الإضاءة الخلفية 0 
الإضاءة السشوداء E‏ 


الأضواء الفوقئة 07 


أغنية المباعدة 7 


آلاتي يسار الرّكح O yT‏ 
آلاتي يمين الرّكح 

الإمقتاع إ>دت“/“وإ]|]|]1013١ااااا‏ سس 50 
الأمتولة . از 1 1211011111111 
الآن وهنا 00 BE‏ 
الأناسشة التسرحةة ا ب A‏ 
تازا دار سبد اسع ومسلا روا الباق ا 1 
الإنشاد الذيني 1 ؤز ز[# [ؤ E O‏ 
الانعكاس الذّاتي ا ا 1[ 1[ 210707071 
الانفصال عن الدّور تجو د مد وسو لطي سقس كسب مجو سبج سسسب 
الأوراق المُلوّنة 210000000 
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البنية الدراميّة معو سح اس مورحم امس سس مو 1 


البنية الدراميّة الخارجية ESR A‏ ا ا 1211101000 
البنية الدرامية الدّاخلية 010010000 
بنية النضٌ يح ا A‏ 
البهلوان الجوّال ب 0 101010 
البيوآلية ا ا DD‏ 
-دت- 
التأدية 0 
التأريخ e‏ 
التاريخ التحاوري A‏ 
لياحب ا 00000 
تبادل الآدوار . ا 01111 210010 
تثبيت الرُخارف ا OO E E OR RO‏ 
التكريتحد ولق نو ٠‏ ا ااا ااا 66 
التحريف الهزلى O‏ 
التحليل الزُمكانى 3 0003700000 
تحليل الفنيّة الدراميّة سمو سوب ومست een a a‏ 
الترجيمة 0 10000 
التركيب الصّوتي O EES O‏ 10000001 
الركيب الفنى 1 O‏ 
الذر ت 2ّ“““ش[إ[إ"#"ششعطظااا33313323233 222000 69 
الترنيم ا OO CD‏ 1200001 
التر فين e‏ 
التزييغ 20000 
تسلسل المشاهد 1[ 00000 
الاستتححهين م ا IB AE‏ 
اتوم 3727 1 * ا | ااا 7 
الاششتححي ا م E E‏ 0 
التشكل الرّكحي 76027( اا ااا 7 
تشكل الشخصيات 0 


366 التصميم الرّكحي 50989 0000000000 | |[ |[ |[ [ز از 1 1 21*11 


التصئنع sss‏ 75 
التصوينغ 3 0000 2 
التصويغ الدرامي O‏ 
التضخيم O 000001١1‏ 
التضمين 111111111 1 1 
الثأطمير 1100ذ[1[ز[ 1[ E‏ 
تعدّد الأصوات جع سو نوو امتح انج اسم امسو و 2 
التعرّف ر383ت33ْ77ْ777ْْ::ة:ة ا 000 
التعقيد هلجم راتت 2222 O‏ 
تعمّد الجوق 0000000 
تغليف الرُخارف د-- ب 100 
تغيير الزُخارف المرئي ا 0 BO‏ 
التغيير الفجئي OM‏ 
تغيير نظام التُمثل E ay‏ [ [ [ 1 0001 
التّفرّد الأغوي 11 ز[ز[ز[ز[ RD‏ 
التفضئة DT‏ 
التفكه Dy‏ 
التقديم والتأخير DR‏ 
تقسيم الرّكح E OO‏ 
التقطيع .ؤر(|]#984اأتُ/ش+4ِ | زفق 84 
التقطيع الشعر ي GC ١666700003280‏ 
التقليص. ا ا O CT‏ 
التقنع ا 1 OO‏ 
التلاعب بالألفاظ لت 111001001100000 
التلاعب بالسّحنة 000 Gd O‏ 
التلبّس بالدور ا BO O O‏ 
التلفظ الرّكحي ا ا ااا AN A‏ 
التلفظ المسرحي ت03383ُ9ج9جخخخ6060ا o O‏ 
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التتككر تلآ99[©ّ>»»>ة»ُُ أ »تر ٌ 7 اس 89 
ميق الكسلام 1 00000000 1[ 110007011 
التهريج الاق 
التواصل غير اللّغوي 91 
الثوثب الحدثي E yy‏ 
توهبيف الشخصنيات 91 
التوضوف” الضقر مللةَللَ3بلش 1 
التو يسن ب 11011 
التقوطتة اسورد مسحي سج مان نح سس الم رت سسب اب 5 
ت ث 5 
نائ الأضتدان E o‏ 
ثنائي العشق . yy‏ 00 
ثنائي الهزل A O O O‏ 
الثنائيات Ry‏ 0101 2121070 
ثنائية الأحدوثة O ay‏ | 00 
ثنائيّة الأصوات ب 1 000001 
ثنائيّة التلفظ 0 ازاز ااا E‏ 
اة الجيكة:. ث5 
الثنائئة الحوارتة OT‏ ا 
ثنائيّة المخاطبة ooo‏ 0 20000 
الثَّنّة الحمراء إ(دفلتمقفق١ش‏ ااا 98 
-ج- 
جماليّة الإبهار O‏ 
جماليّة القطيعة 7ب 0 1120 
جماليّة المسرح 33ل م؟>*»ؤوو برل ست 100 
الجماليّة المُطلقة 0 110000 
الجُندي المتشدّق ير O‏ 
الجنس السّوقي ُوووُؤَلُ 0002 شلك ل 02 
الجكؤق 7979797979797_7_7_7ر9ر9709797ا09ا0اااارارا0 O O‏ 


الحبكة MOS O O‏ 
الحبكة الذانوية لز[ 1101 
الحبكة المضادة OS O O E‏ 
الحدث الفجئي ب 01و12 
الحديث الجانبي اا اا 10 000 10غظ1 
الحديث الفردي 1[1[1[زذ[ 1[ 1 O‏ 
الحديث الفردي الباطنيٌ ا ا ا ا[ O‏ 
الحديث الفردي التحليلي ما ئسي 108 
الحديث الفردي التقني 81 بب“100000 1 ا 1 OB‏ 
الحديث الفردي الغنائي 9 11 2133 
الحديث الفردي المُداولي .93466 206000 
الحذلقة OO‏ 
الحذلقة الغراميّة O A1 0 SG ES‏ 
حركة الجسد اراز 12231 
الحركة الموقف تيج سبو مس a‏ ب ف 110 
الحصيون الخارة 0001010177 0 
الحضور الوظيفى 11110101010 1 1 1 1 1[ DT‏ 
الحقائقية ااا 110 
الحكواتي ا ا 1 000 
الحماقات ب-0131212131 e‏ 
حمّام السّيقان 7--------7|[ | MA O O‏ 
الخواز ا ا MA a O O‏ 
الحوار الثلاثي ل ز[ز O‏ 
الحوار الحركيٌ از 000 E‏ 
الحوار الخُلس yy‏ 
الحوار الصّفر O‏ 11 1 00131 اا O‏ 
حوار الطرشان 03 000000000000ا00ا100 
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دراما الإنشاد الدّيني 
الدراما الإيمائئة ۰ 
الذراما البورجوازة :. 
الدراما الجادّة 


دليل الإضاءة sss‏ 136 


الدور الأوّل 10 
الور القالث o‏ 00000 
الور الثاني ا ااا ا ااا ا BT‏ 
دور الخُلة Dy‏ 
الذور العنوان ا ا ا Dd‏ 
ذون احق شبك ا BE‏ 
دور المخصر ا دب 1 0010 
دور المعطف 0000008 
الور المُقدن ا ا ‏ ب- 000 BBE‏ 
-3- 
اة ا ز [ز[ ز [ E‏ 
ذروة الحدث :طُ933وكشُُلس َب "#ل#ل-ل-2سل- © 3 2« _-ه:ظ - سس 139 
ذروة الحدث المضادة MY E‏ 
و 
الزافعة TAO sees Ne dgel es:‏ 
الناعييسة 00101 0 
ربع الفقراء ال تت 140 
الشات 10700000 
الرّد الحاضر لاض 22222 ا د د د 2201010 
رَدذهة المسرح CO E‏ ااا اا AL O‏ 
الردود السّجالية A sese SEARS E CA‏ 
الرّدود المُزدوجة الذلالة ب 22*30 
السام المُزخرف ا MI E O O‏ 
الزسم الزكخي 00ش733ْ77ْ7ْ6ْ6ااا ا 
الرفعة RR goog‏ 000000011 00 
الرقصة الخليعة 7-7 12 
الرّقصة الرياعية كي O O‏ 
الڑگے I yy‏ 
الك الآخن A O‏ 
لرک الجوان 371 


الرمن essen ANN:‏ 144 
الرُوية الخارقة 1210-0 
رئيس الألعاب السّجالية ل ل ئس ا سس مويو 145 
وت 
الزُخارف المُتتابعة ا ا AO‏ 
الزخارف المُتواقتة 100 
الرُخُرف أ MI‏ 
الزُخرف التُجريدي 0 1 111 
الخرف الجوّال 111[ AN‏ 
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السّجال وق 39303039395957575١١١((أ‏ 154 
الشون الذقيت 000007-77 ا ا 000 غ2 


الشخصية السّجالية الأولى مس 163 
الشخصية السّجالية الثالثة 00 00000 2152# 
الشخصية السّجالية الثانية 1 010121 AES‏ 


3/3 


الشيخ المُتصابي 000000000 12100 
- ص 
صدر الرّكح 32 169 
الُراع ss‏ 169 
الصّراع الدّاخلي ا O O‏ 
الو الخارجى م DOT‏ 
صبوت العقن 3938989 3 3 ما O‏ 
ضرت الوا ف ss‏ 170 
- ض 2 
الضّجِيجٍ المُصطنع ال 00011 0 
الضّريات الثلاث بب-10 0 
الو الاي o‏ ل م E‏ 
e‏ 
الطابع المحلّي O TS‏ 12# 
طاليا 001 
الباق .]8ل ةا _.ش“شصض!ظ_ش]6>-ك# ط ةس 174 
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عصا قيُم الاستدالة 0000000000018 00_0_0000 


غصة المتاوكين eee‏ 180 
عَقَدُ الاقتباس OT CS‏ 000 
العقدة esen aA‏ 181 
العلاقات القَرييّة yy‏ 0 
العلاميّة المسرحيّة Bo O‏ 
العلبة الإيطالية ا MON 1 [1 O‏ 
علم المَشهد 0 BED‏ 
العمل المسرحي 0 3 “000 1230 
عَيّن الأمير ا ا 001 0 
عيّن السّتارة eae‏ 183 
ے > 
الغائيّة التّاريخانية 2211111 184 
الغائئة التاريخية A O‏ 
الغطرسة المأساويّة O O‏ 
التموطق اا O E E‏ 
الغوغائيّة الهزليّة MN O O yy‏ 
E‏ 
الفاجعة N‏ 0 000001 
الفاصل النقدي O 00 E O oy‏ 
الفاعل ري 000000 1311 
الفتاة الأولى A E‏ د 000000 
الفتى الأوّل امسج مسي O ese SEA‏ 
الفصل O ETT‏ 
الفضاء الحركيٌ ؤو4ْ]ّه >للمملل -ي_ب 189 
الفضاء الخاوي EFSER SSR RSE‏ 
الفضاء الداخليٌ E‏ و AE‏ 10 
الفضاء الدرامي ُو >إؤورب 2 ةق 490 
الفضاء الرُكحي 000 ااا 0 
فضاء اللعب O‏ ا OE‏ 
قضناء المسرب الوسنيظ تا ئش يي 191 375 


الفني الدّرامي ودب 00[ ز[ ز از 111 


الفنيّة الدراميّة 196 
الفنيّة الدراميّة المُغلقة 1000000-73 ا ا 1232#« 
الفنية الدراميّة المفتوحة 39ب N‏ 120 
الفوق عنونة ا لجا ا ا ا م ا ل 
ق 
قاعدة الوحدات الثلاث م OS 2 O O‏ 
قائد الألعاب ا O O O‏ 
قائد الجوق 1 00 1011000000 
قائمة الشخصيات 001001010 1000 
القراءة العرض OO eee ssa RR‏ 


OO oT القراءة المسرحتة‎ 


القناة غير اللغوية للل9 9339ل َيلصحمش 222 202 
القناة اللغوبة در2يُُُكُِ99ي29بُبّسسٌََُرَيِيش ِل 202 
القناة الموازية للّغة O O SS‏ 
الققتاع DO‏ 
قَيّم الاستدالة 2ر205 
قَيّم الإضاءة و دبب00 0 00 ا 00 21000 
قيّم الضجيج المُصطنع وز e‏ 2252 
قيّم الّباس 1 ز1[1[ [ [ [ [ [ز [ 1 O‏ 
قيّم الأواحق ا ا ” 
القيميّة O E O E‏ 
حال 
الكتابة الدراميّة a a‏ 
الكتابة الرّكحيّة 5و8دد9ب[ة5-يب 4# 207 
كرّاس الإخراج 10 1 3 e‏ 
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الّغة الدراميّة 0011 OB‏ 


اللغة الفئوية امسج امور سرد بوم سو سه ساسم اجاج سه ees‏ 
الأواحق سوب سس سمب ب موس essa RAR‏ 
اللوحة :ااا ا 2 
اللوحة الحيّة 8 0 
اللوحة الخلفئة 010160000 0 ا 
اللياقة دو ”_>ُل”ل”ل8 سس 220 
کر 
المأساة OO oo‏ 
المأساة الإغريقية ل ا O‏ 
المأساة الاليصاباتية 0[ [ [ [ [ |[ E‏ ااا 0 220 
المأساة البورجوازية 0000 e‏ 
المأساة الدينية SRS ARR‏ 221 
المأساة الكلاسيكية ل 
المأساة المعاصرة مد حرطلاه ساح امتسد تا صو سوس راسج اتقو ووو 2211 
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المخاطبة غير الموحهة DDO‏ 
المخاطبة المُسهبة 010101012121 ااا 
المخريج . 31 0 0 221000000 
المخزون المسرحي sss‏ 231 
مدير الفرقة م2 
مدير سقف الرّكم م 
المّرافق المُلحقة 18 يرا DD‏ 
العُرديّتة ذأ 22# 
المر”ئيم يبب 22 
المُرْحة اللفظيّة 2 ا N Eee‏ 
المُرْحة المسرحيّة 9و1 O O‏ “22# 
الخ كرف 8 O‏ 213 
المُساجلة الهوميرية O SG COS‏ 2 
المشاخن E Ey‏ 1000000 
المساعد A TT Ry‏ 
المسافة الجماليّة DM O O O O‏ 
المسحوق الهزلى 01010111 ا 
مسرح الأجناس 0000000 1 221 
المسرح الاحتفالي ا 0 21111 
المسرح الإذاعى DD‏ 
مسرح الأرائك 111111 1 DO O‏ 
مسرح الأسواق 3 0000000 232001090000 
المسرح الأسود DE O‏ 
مسرح الأشياء ا ااا دب-01010 0 DB‏ 
مسرح الأطروحات ا ا 00101011 DAO‏ 
المسرح الاليصاباتي AO O O‏ 
المسرح الباروكيٌ 00101000 00 
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380 


المسرح الرّمزي e‏ 
مسرح السّخرية الهدّامة 55-6 


مسرح العرائس الياباني 111[ OB o‏ 
المسرح العفوي 2 
المسرح الفردي وي 20 
المسرح الفُروسيٌ لل06ل242>©-+ 021]1ئ__7[#[أخ ل 2689 
المسرح الفقوضويٌ ا 001 00 
مسرح القسوة 270 
المسرح الكلاسيكي ey‏ 
مسرح اللافتات هرت38ب000003ٌ00ٌْخ6ْ606اايا DD E‏ 
المسرح المتعقف ما r‏ 
المسرح المَتّلي 52ر2 
المسرح المحمول A‏ 
مسرح المسرح 11[ 00000و« 
مسرح المشاركة TD TG O E‏ 20 
المسرح المُصوّر 35-98 ET E‏ 
مسرح المضطهدين O‏ 
المسرح المُوازي 5 1 1 151ؤز1[1[1[1[1[1[1[1[1[|[|[ز[ [ [ 200007011 
مسرح المؤتمر ع تو اوو اوس ام او جه تار eNO‏ 1 2707 
مسرح النقاش mS‏ الصف 27 
مسرح نو DO‏ 
المسرح الهرْجي الياباني 0308 ةي O‏ 
المسرح الوثائقي 23 
المسرح ورديفه ل ا ا O‏ ا ا 
مسرح الوشاح والسّيف 0009 ا 20373 
المسرح اليابانى 1 O‏ 
المسرح اليومي ا[ 100 
المَسْرَحتة OO‏ 0000 201 
مسرحيّة الآلات 97زي0-9 - ل O E‏ 
المسرحيّة الرُّعويّة 0000 3200 
المسرحيّة الوّعظيّة و ME‏ 
المُشارطة المسرحيّة TT‏ 0 381 


مشاهد التعقيد sss‏ 286 
المشاهد الخارجية ا OO SSSA SRO LSS‏ 
المشاهد الدّاخلية 8 O O O O‏ ا DOO‏ 
مشاهد الشكون النهائى BIN O 0 CE TT‏ 
مشاهد العرض التمهيدى 0000001111 ااا 
المشجاة 737ْْ070777ْ0:0:ْ:ْ: 0 OT a‏ 
المتشهيد 31 ب O‏ 
المشهد الرٌسمى ا 000 ا 
المشهد المرتقب 483002 BO‏ 
المشيهد OO O O‏ 
المصفقون المأجورون DUB E N a‏ 
مُصمُّم الأزياء 0000000000 ا BB‏ 
مصمّم الأزياء الآكاديمي ب 000 
مُصمّم الأزياء القاز 09 تا ا DO‏ 
مُصسم الأزياء المستقل 000000060990662 2000 
مُصمّم الآضواء O TT‏ 20 
مصمّم الألعاب القتاليّة وبب DOD‏ 
مصمّم الكح DOU O‏ 
المُعارضة الأدبيّة O E E O O O o‏ 
الم م اال رو 2911 
معطف أرلوكان DD O‏ 
مُعلْم الجوق OD O‏ 
المُعلن ع O‏ د00 0 0 100 
معنى المعنى . O O‏ 
المُعيد O‏ ا ا O‏ 10000 
مغازة اللواحق يم راي 200 
المقغناة O O ES‏ 26 
المغناة الخفيفة NT O Ty‏ 
المَغناة الهزليّة 8يج0000733313333ْْ0ْ7ْ77ْ6ْ6١6 O‏ 
المُفارقة التاريخيّة ل 205 


المقطع اي 000000 DO‏ 
المَقَمَقة ا 1 1[ DO‏ 
المقهئ - مسرح 96ب 1 201 
المَقولة الدراميّة ل 0 ا O‏ 
مكان العازفين 200 
مكان الغشاوة O CT ED O‏ 
ملبومان 00000000000000 
المُلقن ss‏ 298 
ملكة التحؤّل 023 02 0 02 0 0 0 O‏ 
المَلّهاة OO O O O‏ 
ملهاة الأدراج ة>ة|اشج__] OD‏ 
ملهاة الآرياتا . 0000 000000000000 |[ [ DO‏ 
الملهاة الإسبانية ML E TD O yS‏ 
ملهاة الأمزجة e o‏ 
الملهاة الإنسانويّة Oe E a O O TG Ty‏ 
الملهاة البطوليّة 00001202121210 اا 
الملهاة الثاريخيّة 1010[ [ز1 O O‏ 
الملهاة الثّافهة OA O O O O‏ 
الملهاة التحريفية الهزلية DA E E‏ 

ة التُوجَة ا ا 00 
ملهاة الجادة 1 ا BOM‏ 
الملهاة الجديدة 0000 |[ ز[ O O‏ 
ملهاة الحانة و22 مككميثششضاراةاياأأ:ة 200 
ملهاة الحبك ار OS O‏ 
الملهاة الرّاقصة OS O O 10 O‏ 
الملهاة الرومانية م ام DO‏ 
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384 


التُمسرهية الاستهلالة.. 
التمصرحنة الاسية ٣‏ 


مُمسرحية التأطير الكبرى 


الشركة التقنية e‏ 
المسرهنة الحرّة 00 
الْمُمسْرحَيَة الخلالية 0 


المُمسرحية السينوغرافية 


المُمسرحية غير اللغوية sss‏ 324 
المُمسرحية الضمنية لت ككئكْممٌ A‏ 
المُمسرحية الظرفية 

المُمسركة اللفوية ب 0000000005 | [ |[ |[ [ [ |[ |[ |[ |[ |[ [|[ز[ز ”1 
الممُمسرحية الموجّهة 10038 
التكبعك الحؤارت DE O O‏ 
المُنايَببة 9 32 
المُناوئّ ss‏ 326 
المناوير الأرضئة DE E‏ 
المنطوق والمسكوت عنه 00 0 0 11 
المُنظور 77 100 212*011 
المنوار العاشى 05050008 1ز1313131|ز[|ز1ز|ز[ز1ز1[ [ 1 ز ز ز 1 ا 2112# 
المنوار الكاشف 1000[ زا # 1 DE‏ 
المنوار المُتعقّب 00003101 ا ا 
الممسترح صلم سول و صر امبو ل ل BDZ‏ 
المهرّج المُضادٌ ا م م 32 
المواقف التحاوريّة اال للد 
مُولدات العرض ا ا ا IO o‏ 
العُومئ 10000000 ز[ [ز[ [ ا 21200010 
المُومئ الأكبر 000 MD‏ 
المئماة والملهاة الإيمائية 001011 ا E‏ 

5-5 ن - 

النتجيّ 00 0 ا 3300 
التاق الشعرى ooo‏ 121000 
تسق الحركة 100000 
نشك اتنس 0001١777018‏ 00000000 
نشيد ديُونيزوس ا IA O O O‏ 
نشيد الملهاة ID O E DG O‏ 
النّص الثانوي Sy‏ 
النّص الدراميٌ مم ا اا ا 35 
النص الرَكحيّ 385 


386 


هزل الانفلات Dy‏ 
هزل جلد الذّات ا اا 
هزل الحركات ا ا 110000 
هزل الخّرْق 22 رترت تر ER‏ 
هزل السّلوك yy‏ ا دب BD‏ 
هزل الصمود A E E O‏ 
هزل الطبائع O‏ 2001 
هزل الكلمات جك تكح .0 A‏ 
هزل الوّضعيات ا ا 
الهزل الوضيع 0 اا A‏ 
هزلياتى الفاتحة A SS E E TEE mm‏ 
هندسة المعمار المسرحى 00000000000 BA‏ 
هوس المسرح م سه اوم سن دو امف سواط مي ورك اقيق اق مرا الس سي DZ‏ 
ميكل الرّكح Been aa ERN‏ 
الهيئة ا ا 100000 
-و- 
وه الرّكح 0000000 1200 
وحدة الرْمن اب ل [ل[ب7ببببببببببببببببد BO‏ 
الوحدة السشردية الصغرى 0000000000 200ظ 
وحدة الفعل E TT‏ ب BG N‏ 
الوحدة القربية 0000 00 
وحدة المكان O‏ 
وسط الرّكح ا ل BBO‏ 
الوسيط الدراميٌ “#10000000 BO. 0 SD‏ 
الوضحيّة الدرامئة لالككات5 2 ا 
الوضعيّة الهزليّة oy‏ ببب-0000 O‏ 
الومضة الورائيّة -ضلللٌٌٌُُُّْه هُر_”ة”٠”ضسألش35ٌت“-<ش‏ ش و م 359 
ي - 
يمين الركح ويساره ll TT‏ 


اليوم 1-س ذز زر 361 387 
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للافعل 

ذروة الحدث المضادة 
اللازخرف 
اللاممسرحية 
اللاأحدوثة 
| 


ا 

ا 

ا 

ا 1 
الاستعارة المجردة 
ا 

ا 

| 


بولوني وديونيزي 

تألق الجسد 

الحضور الخارق 

النقر بالعقب 

النموذج الأوفى 

المتلفظ الأوفى 

المومئ الأكبر 

هندسة المعمار المسرحى 
لأرغون 
لعرض الموجز 

رلوكان 

لأرلوكينيات 

لتوضيب 

لغطرسة المأساوية 

لفن الدرامى 

لفن الشعري 

لفن الشامل 

فن التخاطب 


بحس کا كي کک سا چک بطم چت فشا 


Anamorphose 
Anastasie 
Anastrophe 
Annonce 
Annoncier 
Antagoniste 
Anthropologie théãtrale 
Anti-action 
Anti-climax 
Anti-décor 
Antididascalie 
Anti-fable 
Anti-héros 
Anti-masque 
Anti-piêce 
Anti-théaãtre 
Anticipation 
Antilabe 
Antonomase 
Apaisement final 
Apartê 

Apollinien et 
dionysiaque 
Apothéose du corps 
Apparition 

Appel du pied 
Archétype 
Archiénonciateur 
Archimime 
Architecture théãtrale 
Archonte 
Argument 

Arlequin 
Arlequinade 
Arrangement 
Arrogance funeste 
Art dramatique 

Art poétique 

Art total 

Arts de la conversation 


السجالي 


لتحليل الزمكاني 
تحليل الفنية الدرامية 


Abstraction 
Accessoires 
Accessoiriste 
Accommodation 
Achèvement 
Acmê 

Actant 

Acte 

Acte de langage 
Acteur 

Acteur 3 panache 
Acteur 3 recette 
Acteur de bois 
Acteur de société 
Acteur désincarnê 
Acteur incarnê 
Action 

Action dramatique 
Action parlée 
Actualisation 
Adaptation 
Adjuvant 
Administrateur 
A-dramaticitê 
Adresse au public 
Affectation 

Agent dramatique 
Agon 
Agonistique 
Agonothète 
Agréments 
Allégorie 
Alternance 
Ambiguité 
Amplification 
Anachronisme 
Analepse 

Analyse chronotopique 
Analyse dramaturgique 
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لقناة غير اللغوية 


ا 
القناة اللغوية 
ا 


حقل التعايش 
تغيير الزخارف المرئي 
تغيير الملابس 


تغيير الزخرف 
تغيير الإضاءة 
نشيد التيس 
الشحن 

عربة تاسبيس 
هيكل الركح 
فن الملهاة 

فن المأساة 
قائد الفرقة 
رئيس الآلاتيين 


Brigandin 
Bruitage 
Bruiteur 
Bunraku 
Burlesque 


Cabale 

Cabotin 

Cabotinage 

Cadre de scêne 

Café- théãtre 

Cage de scène 
Cahier de mise en 
scêne 

Canal 

Canal non verbal 
Canal paraverbal 
Canal verbal 
Cantonade (a la) 
Caractérisation 
Caractéristiques 
morales 
Carnavalisation 
Casserole 

Catalyse 

Catastrophe 
Catégorie dramatique 
Catharsis 

Centre de la scène 
Champ de coexistence 
Changement ã vue 
Changement de 
costume 
Changement de décor 
Changement de lumière 
Chant du bouc 
Charge 

Chariot de Thespis 
Chûãssis 


Chausser le brodequin 


Chausser le cothurne 
Chef d’orchestre 
Chef machiniste 
Cheeur 

Chorée 


Chorêge 


فنون العرض 


فنون الركح 

فنون الفرجة 
الغوغائية الهزلية 
الهيئة 

الموقف الهزلي 
المواقف التحاورية 


دراما طقوس الأسوان 
ارقم الاجر 

صدر الركح 

لتوطئة 

لمحور الخطابي 
القيمية 


مقصورة العازفين 
حمام السيقان 
البهلوان الجوال 
الشرفة 

الملهاة الراقصة 
دكات النبلاء 
دعائي الدكة 
الشيخ المتصابي 
لملهاة الوضيعة 
لفنان المشعوذ 
عصا قيم الاستدالة 
أسفل الستارة 
لملهاة التافهة 
للياقة 

لبي وآلية 

المزحة المسرحية 


Arts de la 
représentation 
Arts de la scène 
Arts du spectacle 
Atellanes 
Atraphasie 
Attitude 

Attitude comique 
Attitudes 
conversationnelles 
Attrape-parterre 
Attributs physiques 
Auguste 

Auteur comique 
Auto-réflexivitê 
Auto-sacramental 
Autre-scêène 
Avant-scêène 
Avertissement 
Aveugleur 

Axe discursif 
Axe événementiel 
Axiologie 


Baignoire 

Bain des pieds 
Baladin 

Balcon 

Ballet 
Banquettes 
Banquiste 
Barbon 

Basse comédie 
Bateleur 

Bûton du régisseur 
Bavette 
Berquinade 
Bienséance 
Biomécanique 
Blague de théaãtre 
Blague verbale 
Blanc de scène 
Boite 3 l’italienne 
Boniment 
Bouffon 
Bouffonnerie 


EEE 


3 
ذه‎ oti ot Oot oti oti 


َ 


e 
TEL 
ET 


الهزل 


3 
ع 


۹ 
1 
1 
3 


الأزياء 
مصمم الأزياء الأكاديمي 


مصمم الأزياء المستقل 
مصمم الأزياء القار 


النجى 
تشكل ال لشخصيات 


Comédie moralisante 
Comêédie noire 
Comédie nouvelle 
Comêédie poétique 
Comêédie satirique 
Comêédie sentimentale 
Comêédie sérieuse 
Comédie subversive 
Comédien 
Comêédien ambulant 
Comêédien hors-champ 
Comique 
Comique d’auto- 
dérision 
Comique de caractêre 
Comique de fantaisie 
Comique de geste 
Comique de mceurs 
Comique de mots 
Comique de résistance 
Comique de situation 
Comique de 
transgression 
Commedia dell’ arte 
Communication non 
verbale 
Communication 
théãtrale 
Comparse 
Complication 
Composition 
contrepunctique 
Composition 
dramatique 
Composition du 
personnage 
Concepteur -costume 
Concepteur-costume 
acadéêmique 
Concepteur- costume 
indépendant 
Concepteur-costume 
permanent 
Concepteur-lumière 
Confident 
Configuration 


مدير سقف الركح 
لمصفقون المأجورون 
قسم الأشياء 
ذروة الحدث 
السئن الحركية 
السنن الفضائية 
السئن المسرحية 
السنن اللباسية 
التسنين 

الزخرف الخاوي 
الحلاقة 

التركيب الف 
الملهاة الاسبانية 
لملهاة 

ملهاة الارتجال 


6 العديمه 


الأدراج 
التوجة 


الأمزجة 


ملهاة ا والسيف 


ملهاة الطبائع 
ملهاة السلوك 
ملهاة الساتر 
ملهاة المجالس 
ملهاة الحانة 
الملهاة البطولية 
الملهاة التاريخية 
الملهاة إلانسانوية 
الملهاة المعطفة 
الملهاة الرومانية 
الملهاة الخفيفة 


Chorégie 
Chorégraphe 
Chorégraphie 
Choriste 
Chorodidascale 
Choryphée 
Chronotopes 

Cintre 

Cintrier 

Claqueurs 

Classe des objets 
Climax 

Code kinésique 
Code spatial 

Code théãtral 

Code vestimentaire 
Codification 
Coffrage 

Coiffure 

Collage 

Comedia 

Comédie 

Comêédie ã 1’impromptu 
Comêédie antique 
Comêédie ã proverbe 
Comêédie 3 sketchs 
Comêédie ã tiroir 
Comédie 3 toge 
Comêédie ballet 
Comédie burlesque 
Comêédie d’ humeurs 
Comédie d’idées 
Comêédie d’ intrigue 
Comêédie de cape et 
d’épêée 

Comêédie de caractère 

Comêédie de mceurs 

Comédie de paravent 

Comêédie de salon 

Comêédie de taverne 

Comêédie héroique 

Comédie historique 

Comédie humaniste 

Comédie larmoyante 

Comêédie latine 

Comédie légêère 
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الزخرف المنطوق 
الزخرف السمعى 
الزخرف الأوحد 
الزخرف القولي 
الزخرف المرئي 
المزخرف 
الزخرفة 
الزخارف المتواقتة 
الزخارف المتتابعة 
۱ 


الانفصال عن الدور 
ثنائية الأحدوثة 


المرافق الملحقة 
التوصيف الصفر 


Décor 16 

Décor sonore 

Décor unique 

Décor verbal 

Décor visuel 
Décorateur 
Décoration 

10600159 5 
1060019 15 
Découpage 
Décrochement 
Dédoublement de la 
fable 

Dédoublement de 
intrigue 
Dégagements 

Degré zéro de 
caractérisation 
Déguisement 
Dénouement 
Détente comique 
Deus ex machina 
Deutéragoniste 
Deuxième rêle 
Dialogisme 
Dialogue 

Dialogue degré zéro 
Dialogue de sourds 
Dialogue éclaté 
Dialogue gestuel 
Dialogue hybride 
Dialogue lyrique 
Diaphonie 

Diction 

Didascale 
Didascalecture 
Didascalie 
Didascalie autonome 
Didascalie destinatrice 
Didascalie du seuil 
Didascalie implicite 
Didascalie initiale 
Didascalie interstitielle 
Didascalie locative 
Didascalie mélodique 
Didascalie nominative 


الصراع 
نضد الأرغن 
شبكة العلاقات 


مصمم الزخارف 
لبناء المركب 
لبناء النمطى 
البناء التناقضي 


لبناء الخاوي 
راي 
لسياق الدرامي 
عقد الاقتباس 
عقد الاستغلال 
لأدوار المضادة 
لحبكة المضادة 
لإضاءة الخلفية 
الطباق 


الرخرف الجوال 


Conflit 
Console 
Constellation des 
personnages 
Constructeur de décors 
Construction complexe 
Construction normative 
Construction 
paradoxale 
Construction vide 
Conteur 
Contexte dramatique 
Contrat d’ adaptation 
Contrat d’ exploitation 
Contre-emploi 
Contre-intrigue 
Contre- jour 
Contrepoint 
Convention théatrale 
Corbeille 
Cordax 
Costume 
Costume comique 
Costume de caractêre 
Costume de répétition 
Costume historique 
Costume tragique 
0016 cour/cêté jardin 
Couleur locale 
Coulisse cour 
Coulisse jardin 
Coulisses 
Coup de théûãtre 
Courier 
Création collective 
Crise 
Cyclorama 


Débit 
Déclamation 
Décor 

Décor abstrait 
Décor construit 
Décor d’intérieur 
Décor éclaté 
Décor itinérant 


1 
الكتابة الدرامية 
الكتابة الركحية 

أثر التهديم 
أثر الغرابة 
مفعول الوبراز 


لمؤثرات الخاصة 


تسلسل المشاهد 


ع 
EEE‏ 


م 


e 


e 


i 


Duegne 

Duo comique 
Duo d’ amour 
Duos 


Éclairage 

Êcriture dramatique 
Êcriture scénique 
Effet de déconstruction 
Effet d’étrangeté 
Effet de mise en 
évidence 

Effet de reconnaissance 
Effet de réel 

Effets de lumière 
Effets sonores 

Effets spéciaux 
Emploi 
Enchaînement des 
scênes 

Ênonciation scénique 
Ênonciation théãtrale 
Ensemblier 

Entracte 

Épilogue 

Êpithètes homériques 
Espace acoustique 
Espace de jeu 
Espace diégétique 
Espace dramatique 
Espace extra- scénique 
Espace gestuel 
Espace intérieur 
Espace irréel 

Espace scénique 
Espace vide 
Esthétique de rupture 
Esthétique du clou 
Esthétique du théãtre 
Esthétisme 
Ethnoscénologie 
Excision 

Exorde 

Exposition 
Exposition in medias 
res 


المسرحية غير اللغرية 
الممسبرححية السينوغرافية 


الممسرسية الفنية 
الا 
الصراع الداخلي 


قيم الإضاءة 

مدير المسرح 

مدير العرض 

المدير التقنى 

إدارة الممثلين 

التشكل الركحي 
المثسنافة الجمالة 
المباعدة 

المنطوق والمسكوت عنه 
نشيد ديونيزوس 

تقسيم ارح 

الدراما الوثائقية 

ثنائية المخاطبة 

الثنائية الحوارية 

الردود المزدوجة الدلالة 
الممثل البديل 

الدرامية 

قائمة الشخصيات 
التصويغ الدرامي 
اا 

لكاتب المسرحي 

لفنية الدرامية ٠‏ 

لفنية الدرامية الكلاسيكية 
الفنية الدرامية المتشظية 
لفنية الدرامية المغلقة 
لفنية الدرامية المفتوحة 
لفنى الدرامى 

لدراما 


الدراما البورجوازية 
لدراما التحريفية الهزلية 
لدراما العجائبية 

دراما الإنشاد الدينى 
لدوابا الطريعية 

الدراما الرومنسية 
لدراما الساتيرية 

لدراما الجادة 


Didascalie non verbale 
Didascalie 
scénographique 
Didascalie technique 
Didascalie verbale 
Dilemme 

Directeur de la 
programmation 
Directeur de lumière 
Directeur de théãtre 
Directeur de spectacles 
Directeur technique 
Direction d’ acteurs 
Discours dramatique 
Dispositif scénique 
Distance esthétique 
Distanciation 

Dit et non- dit 
Dithyrambe 
Division de la scène 
Docudrame 

Double adresse 


Double dialogie 
Double énonciation 
Double entente 
Doublure 
Dramaticitê 
Dramatis personae 
Dramatisation 
Dramatologie 
Dramaturge 
Dramaturgie 
Dramaturgie classique 
Dramaturgie éclatée 
Dramaturgie fermée 
Dramaturgie ouverte 
Dramaturgiste 
Drame 

Drame bourgeois 
Drame burlesque 
Drame fantastique 
Drame liturgique 
Drame naturaliste 
Drame romantique 
Drame satyrique 
Drame sérieux 
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الكساء الفرنسي 
الكساء الرومانى 
الكساء البورجوازي 
كساء البلاط 


| 
| 

الدعابة السوداء 
الفكاهة التدميرية 
الغطرسة المأساوية 
| 
| 


لإرشادات الركحية 
لإشارة 
لساذجة 


Habit a la française 
Habit 3 la romaine 
Habit bourgeois 
Habit de cour 
Habiter un 101 
Happening theatre 
Harangue 
Harangueur 
Hardes 

Haute comédie 
116101-11 

5 

Héros 

Héros déceptif 
Hêéros négatif 
116105 romantique 
116105 sans qualité 
Hêéros tragique 
116105 utopiste 
Herses 

Hirondelle 
Histoire dialoguée 
Historicisation 
Historicitê 
Horizon d’attente 
Hors -scêène 
Humour 

Humour intellectuel 
Humour noir 
Humour subversif 
Hybris 
Hypertexte 
Hypotexte 


Ici et maintenant 
Icêne 
Identification 
Idiolecte 

Illusion mimétique 
Illusion théûãtrale 
Imbroglio 
Imitation 
Indications scéniques 
Indice 

Ingénue 
Installation 


التعبير الجسماني 


لأحدوثة 

وجه الركح 

لانفللات 

لهرجة 

الهرجة الوعظية 

لهرجة السياسية 

لهرجة المأساوية 
لممثل الهرجي 
لخروج المموه 

الخطا المأساوى 
لخديف اليجانى الجموة 
لحوار المزيف 
لحديث الفردي المزيف 
مسرح الخوارق 

أضواء صدر الركح 
لخيوط الدرامية 

لخيال 

لممثل الوظيفي 
لحضور الوظيفي 
تكوين الممثل 

الأشكال الما قبمسرحية 
الأشكال المسرحية 
مكان العازفين 

ملكة التحول 

الرثّاث 

الإفريز 


الإثارة الهزلية 
خزانة الملابس 
الأوراق الملونة 
الأجناسية 
الجنس السوقي 
الأجناس الدرامية 
حركة الجسد 
الحركات الصوتية 
نظام الحركة 
سمات الحركة 
الحركة الموقف 
الدمدمة 

الهزل الوضيع 
تغليف الزخارف 


قيم اللباس 
الكساء 


F 


H 


Expression corporelle 


Fable 

Face 

Fantaisie 

Farce 

Farce moralalisante 
Farce politique 
Farce tragique 
Farceur 

Fausse sortie 

Faute tragique 
Faux apartê 

Faux dialogue 
Faux monologue 
Féerie 

Feux de la rampe 
Ficelle 

Fiction 

Figurant 

Figuration 
Formation de 1’ acteur 
Formes pré- théãtrales 
Formes théãtrales 
Fosse 0” orchestre 
Frégolisme 

Fripier 

Frise 


Gag 

Garde -robe 
Gélatine 
Gêénéricité 
Genre poissard 
Genres dramatiques 
Gestes 

Gestes VOCAUX 
Gestualité 
Gestuelle 
Gestus 
Grommelot 
Grotesque 


Habillage d’un décor 
Habilleur 
Habit 


الإضاءة الكاسحة 
الضوء الاستشباحى 


الغنائية البكائية 


آلة الدخان 

الآلات المسرحية 
الالاتي 

ممسرحية التاطير الكبرى 


مغازة اللواحق 
فضاء المسرح الوسيط 
معطف أرلوكان 


الزّينة الدرامية 


ملبومان 
قائد الألعاب 


لمحاكاة 

لدراما الإيمائية 
لمعجزات 
لإخراج الإذاعي 
الإخواج 
التصويغ 

الضيغة 

النموذج السمعي 
النموذج الفواعلي 
النمذجة 

| 
| 


لمسرح الفردي 
لحديث الفردي 


Lumière rasante 
Lumière 
stroboscopique 
Lyrisme de la douleur 
M 
Machine 3 fumée 
Machinerie 
Machiniste 
Macrodidascalie de 
bornage 
Magasin d’accessoires 
Mansion 
Manteau d’ Arlequin 
Maquillage 
Maquilleur 
Marionnettiste 
Marivaudage 
Mascarades 
Masque 
Masque 
Masque d’ Arlequin 
Matamore 
Matrices de 
représentativité 
Mélodramatiste 
Mélodrame 
Mêélopée 
Melpomène 
Meneur de jeu 
Métathéaãtre 
Metteur en scêène 
Mime 
Mime 
Mimêésis 
Mimodrame 
Miracles 
Mise en abyme 
Mise en ondes 
Mise en scène 
Modalisation 
Modalitê 
Modêèle acoustique 
Modêle actantiel 
Modélisation 
Monodrame 


Monologue 


الغائية التاريخانية 
لغائية التاريخية 
لتفاعل المسرحي 
لفاصل الموسيقي 
للعب التفاعلي 
الفاصل الهزلي 
لمؤدي 

لتادية 

لتناص 

لتناص المسرحي 
الحبكة 

لحبكة الثانوية 
لمحي 


آلاتي يسار الركح 
سعة قاعة العرض 
أداء الممثل 
لتلاعب بالألفاظ 
تبادل الأدوار 
للعب الركحي 
اللعب واللعب المضاد 
للعب وما قبله 
الدراما القروسطية 
للعب الصامت 
لنزال الشعري 
الفتى الأول ٠‏ 
الفتاة الأولى 
التأدية المشحونة 
التأدية المقيدة 
الوم 


المسرح الشعبي الياباني 


نشيد الملهاة 


المسرح الهرجي الياباني 


اللغة الدرامية 
اللغة المسرحية 
القراءة العرض 
القراءة المسرحية 
مكان العرض 
مقروئية العرض 
دفتر الاستدالة 
المقصورة 

آخر الركح 
الإضاءة السوداء 


Intention historiciste 
Intention historienne 
Interaction théãtrale 
Interlude 
Interludicité 
Intermède comique 
Interprétant 
Interprétation 
Intertexualité 
Intertextualité théatrale 
Intrigue 

Intrigue secondaire 
Ironie 


Jardinier 
Jauge 
Jeu de Facteur 
Jeu de mots 
Jeu de physionomie 
Jeu عل‎ rêle 
Jeu de scêène 
Jeu et contre-jeu 
Jeu et pré-jeu 
Jeu médiéval 
jeu muet 
Jeu parti 
Jeune premier 
Jeune première 
Jouer en charge 
Jouer en esclave 
Journée 

K 
Kabuki 
Komedia 
Kyogen 

L 
Langage dramatique 
Langage théãtral 
Lecture- spectacle 
Lecture théatrale 
Lieu théãtral 
Lisibilité du spectacle 
Livre de régie 
Loge 
Lointain 
Lumière noire 
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المحاكاة الساخرة 
أرضية الركح 
ردهة المسرح 
سرج الام المسيح 
المعارضة الأديبة 
المسرحية الرعوية 
الرسام المزخرف 
لرسم الركحي 
لاداء 


1 
1 
1 
| 
| 
1 
1 
1 
الشخصية المسرودة 
| 
1 
1 
1 
| 
| 
1 
1 


لمنظور 
مسرحية الارياتا 


المسرحية ذات الفصل 
الواحد 
مكان الغشاوة 
دليل الإضاءة 
تثبيت الزخرف 
الإنشائية المسرحية 
نقطة الانطلاق 
نقطة الاندماج 
الحوار المتعدد 
تعدد الأصوات 
لناطق المفوض 


لرافعة 


ا 
| 
ار 
| 
| 


المسرحية الجيدة الكتابة 
مسرحية الوشاح والسيف 


Parathéãtre 
Parodie 
Parquet 
Parterre 
Passion 
Pastiche 


Pastorale (la) 

Peintre- décorateur 
Peinture scéenique 
Performance 
Performer 

Péripétie 

Péritexte 

Personnage 
Personnage allégorique 
Personnage catalyseur 
Personnage de fantaisie 
Personnage diégétique 
Personnage embrayeur 
Personnage historique 
Personnage principal 
Personnage protatique 
Personnage référentiel 
Personnage scénique 
Personnage 6 
Perspective 

Piece 3 ariettes 

Pièce a machine 

Piêce bien faite 

Piece de cape et d’épée 
Piêce en un acte 


Place aveugle 
Plan d’éclairage 
Plantation 
Poétique théãtrale 
Point d’attaque 
Point d’intégration 
Polylogue 
Polyphonie 

Porte -parole 
Porteuse 

Portrait 

Poursuite 
Praticable 


Praxis 


الحديث الفردي التحليلي 
لحديث الفردي الهزلى ‏ 
لحديث الفردي المداولي 
لحديث الفردي الغنائي ‏ 
لحديث الفردي التقنى 
التركيب الصوتي 
لمسرحية الوعظية 
لقطوف النفيسة 

بصمة الكاتب 

لموسيتى المزاقفة 


مسرح الأسرار 


لرّاوي 
لسّردية 
لعقدة 

الثّواة السردية 


الشىء 

عين الأمير 
عين الستارة 
الأثر المفتوح 


لتوضيب الركحي 
لإظهار الرمزي 
لفضاء المٌحَاين 


عرض الماثر 
بنطالون 
لتهريج البنطالوني 
لملهاة الإيمائية 
لفاصل النقدي 
الأمثولة 


Monologue analytique 
Monologue comique 
Monologue délibératif 
Monologue lyrique 
Monologue technique 
Montage sonore 
اك‎ 

Morceau de bravoure 
Mot d’ auteur 
Musique de scène 
Mystêre 


Narrateur 
Narrativitê 
Neeud 

Nouveau théaãtre 


Noyau narratif 


Objet 

Gil du prince 

Eil du rideau 
(Euvre ouverte 
One man show 
Onomastique 
Opéra 

Opéra- bouffe 
Opérette 

Opposant 

Orateur 

Oratorio 

Orchestre 
Organisation scénique 
Ostension 
Ouverture de scêne 


Pageant 
Pantalon 
Pantalonnade 
Pantomime 
Parabase 
Parabole 
Parade 
Paradiste 
Parados 
Parascenium 
Paratexte 


الستارة 

الستارة الأمامية 
الستارة الحديدية 
الستارة الخلفية 
الدور 

الدور اللواحق 
دور المخصر 
دور الحلة 

دور المعطف 
الدور المقنن 
الأدوار المنمطة 
الدور العنوان 
المسحوق الهزلي 


قاعة العرض 
الازدراء 
الهجاء 
الركح 

المشهد 

المشهد المرتقب 
الركح الجرار 
المشهد الافتتاحى 
المشهد الرسمي 

الركح الدوار 

مشاهد السكون النهائى 
مشاهد العرض التمهيدي 
المشاهد الخارجية 


Rideau 

Rideau d’avant-scène 
Rideau de fer 
Rideau de fond 
Rêle 

Rêle 3 baguette 
Rûêle 3 corset 
Rêle ة‎ livrée 
Rûöle a manteau 
Rûêle marqué 
10169 5ج‎ 
Röle-titre 

Rouge comique 


Salle 

Sarcasme 

Satire 

Scansion 

Scêène 

Scêène 

Scêne ã faire 

Scêène coulissante 
Scêène d’ ouverture 
Scêène officielle 
Scêne tournante 
Scênes d’apaisement 
50011658 1 
Scèênes d’extérieur 
Scênes d’intérieur 
Scênes de complication 
Scénographe 
Scénographe des 
combats 
Scénographie 
Scénologie 

Second rêle 
Sémiologie théatrale 
Sémiose 

Sémiotique 
Sémiotisation 
Séquence 

Signal 

Signe 

Signe artificiel 
Signe graphique 
Signe théãtral 


الحذلقة Préciosité‏ 
الدورالاول Premier rêle‏ 
المعد Préparateur‏ 
مسار الابداع Processus de création‏ 
البرمجة السيميائية Programmation‏ 
sémiotique‏ 
لمنوار Projecteur‏ 
الاستهلال Prologue‏ 
لشخصية السجالية الأولى Protagoniste‏ 
لعرض الاستهلالى Protase‏ 
لمسرح المثلي 4 Proverbe dramatique‏ 
الوحدة القربية Proxème‏ 
القربية Proxémique‏ 
لدراما النفسية Psychodrame‏ 
الجمهر ر Public‏ 
Q‏ 
الرقصة الرباعية Quadrille‏ 
ربع الفقراء Quart des pauvres‏ 
الحائط الر ابع Quatriême mur‏ 
الثنة الحمراء Queue rouge‏ 
اللبس QuiproqUOo‏ 
R‏ 
صوت العقل Raisonneur‏ 
التوثب الحدثى Rebondissement de‏ 
1’action ١‏ 
القصص التحاوري Récit dialogué‏ 
السيارد Récitant‏ 
السرد:الرثيب Récitatif‏ 
التعرف Reconnaissance‏ 
الإحالة الما ورامسرحية Référence méta‏ 
théãtrale‏ 
الإحالة الداخلية Référent endophorique‏ 
الإحالة الخارجية Référent exophorique‏ 
الاستدالة Régie‏ 
قيم الاستدالة Régisseur‏ 
قاعدة الوحدات الثلاث Règle des trois unités‏ 
العلاقات الأجناسية Relations génériques‏ 
العلاقات القربية Relations proxémiques‏ 
الرد الحاضر Repartie‏ 
المخزون المسرحى Répertoire‏ 
المعيد Répétiteur‏ 
المخاطبة Réplique‏ 
العرض التكريمى 3 Représentation‏ 
bénéfice 1‏ 
تاجيل فك العقدة Retardement du‏ 


dénouement 
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Temps fictif 

Temps historique 
Temps théaãtral 
Tension 

Tétralogie 

Texte dramatique 
Texte dramatisable 
Texte éclaté 

Texte principal 

Texte scénique 

Texte secondaire 
Thalie 
Théatralisation 
Théatralité 

Théatre 3 écriteaux 
Théaãtre agit -prop 
Théãtre alternatif 
Théatre ambulant 
Théaãtre analytique 
Théatre anarchiste 
Théatre aristotélicien 
Théêtre a thèse 
Théatre baroque 
Théatre brechtien 
Théatre brut 

Théêtre classique 
Théatre d’agitation 
Théatre d’avant garde 
Théatre -débat 
Théatre d’épouvante 
Théatre didactique 
Théatre و‎ 
Théatre d’ objets 
Théatre d’ombre 
Théãtre dans le théãtre 
Théatre de boulevard 
Théatre de cape et 
d’épêée 

Théûtre de colportage 
Théûãtre de commande 
Théatre de cour 
Théatre de dérision 
Théatre de genre 
Théãtre de laboratoire 
Théêtre de 1’absurde 
Théaãtre de la cruauté 


| 

المشهد 
الدراما الاجتماعية 
اللغة الخاصة 
الجندى المتشدق 
الحدي: 
ا 


لحديث الفردي الباطني 


المقعلع الشعري 
الردود السجالية 

ية اص 

البنية الدرامية 

البنية الدرامية البخارجية 


البنية الدرامية الداخلية 
الأسلبة 

الرفعة 

العدول الجمالي 
الفوق عنونة 

الرمز 

النظام الحركي 

لنظام الركحي 

النظام الدال 


للوحة 
اللوحة الحية 
ثنائي الأضداد 
لرؤية الخارقة 


Signifiance 
Signification 
Situation comique 
Situation d’énonciation 
Situation dramatique 
Sketch 

Sociodrame 
Sociolecte 

Soldat fanfaron 
Soliloque 

Song 

Sottie 

Soubrette 

Souffleur 

Source 

Sous- texte 
Spatialitê 

Spectacle dans un 
fauteuil 

Spectateur 
Spectateur idéal 
Stances 
Stichomythie 
Structure de la pièce 
Structure dramatique 
Structure dramatique 
externe 

Structure dramatique 
interne 

Stylisation 
Sublime(le) 
Subversion esthétique 
Surtitrage 

Symbole 

Systeme gestuel 
Systême scénique 
Systeme signifiant 


Tableau 
Tableau vivant 
Tandem 
Teichoscopie 
Tempo 

Temps 

Temps de la 


représentation 


1 
1 
| 
1 
1 
| 
| 
1 
| 
1 


للوحة 


2 
لتدكر 


لخداع 


لشخصية السجالية الثالثة 


لخلفة 


لمزخرفة 


المعاصرة 
الرومانية الجديدة 
السياسية 


لمناوير الارضية 


لشرير 

ستبدال الشكل 
تغيير نظام التمثل 
لباب الأرضي 


لعمل المسرحي 


لشخصية السجالية الثالئة 
لضربات الثللاث 
لدور الثالث 


البصري 


مكان الملقن 
أصناف المشاهد 


Théatrologue 
Théatromanie 
Théorie de 1’ acteur 
Théorie de la réception 
Tirade 

Titragoniste 

Toile de fond 

Toile peinte 

Ton 

Ton burlesque 

Ton comique 

Ton épique 

Ton lyrique 

Ton pathétique 
Ton tragique 
Traduction 
Tragédie 

Tragédie bourgeoise 
Tragédie classique 
Tragédie élisabéthaine 
Tragédie grecque 
Tragédie héroique 
Tragédie latine 
Tragédie moderne 
Tragédie néo-latine 
Tragédie politique 
Tragédie religieuse 
Tragédien 
Tragi-comédie 
Trainée 

Traitre 
Transformation 
Transmodalisation 
Trappe 

Travail théatral 
Travesti 
Travestissement 
Trilogie 

Trilogue 
Tritagoniste 

Trois coups (les) 
Troisiêème 101 
Trompe-1’ceil 

Trou du souffleur 
Types de scènes 


Théatre de la foire 
Théatre de opprimê 
Théatre de 
marionnettes 

Théatre de participation 
Théatre de plein air 
Théatre de poche 
Théatre de rue 
Théaãtre de salon 
Théatre de société 
Théaãtre documentaire 
Théatre du quotidien 
Théatre élisabéthain 
Théatre en rond 
Théatre éequestre 
Théatre érotique 
Théatre et son double 
Théatre expérimental 
Théatre festif 
Théatre filmê 
Théatre folklorique 
Théatre-forum 
Théatre historique 
Théatre invisible 
1160116 5 
Théaãtre lyrique 
Théaãtre naturaliste 
Théûãtre Nê 

Théatre noir 

Théatre pauvre 
11168116 paysan 
Théatre poétique 
Théatre politique 
Théatre populaire 
Théatre puritain 
Théatre radiophonique 
Théatre réaliste 
Théatre rituel 
Théaãtre satirique 
Théaãtre spontané 
Théatre subventionnê 
Théatre symboliste 
Théêtre total 

Théûtre vivant 
Théatreux 


Théatrologie 
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الحقائقية 

المرئي / المسرود 
صوت الممسرح 

صوت الشخصية 

الاستلاحة 


Vérisme 

Visible /Narrê 

Voix auctoriale 
Voix du didascale 
Voix du personnage 
Voix hors- champ 
Vraisemblance 


Typologie des 
personnages 


Unité d’ action 
Unité de lieu 
Unité de temps 


Valet 
Vaudeville 
Vaudevilliste 


Ventriloquie 


المسرح التحريضي 
الشجال 

السجالي 

رفس الألعاك التيجالة 
أثر الغرابة 

الشخصية الترميزية 
الترميز 

المناوبة 

المسرح البديل 
الغموض 

الردود المزدوجة الدلالة 
التضخيم 

المفارقة التاريخية 
الومضة الورائية 
الحديث الفردي التحليلي 
المسرح التحليلي 
لتزبيغ 

المسرح الفوضوي 
انستازيا 

التقديم والتأخير 
الاعلان 

المعلن 

الشخصية المضادة 
اللافعل 

الاستباق 

ذروة الحدث المضادة 
اللاممسرحية 
اللاأحدوثة 

اللابطل 

الممسك الحواري 
عرض اللاقناع 
اللامسرحية 


الملهاة القديمة 


مسرد انجليزي عربي 


Agitation theatre 
Agon 

Agonistic 
Agonothete 
Alienation effect 
Allegorical character 
Allegory 
Alternation 
Alternative theatre 
Ambiguity 
Amphiboly 
Amplification 
Anachronism 
Analepsis 
Analytic monologue 
Analytical theatre 
Anamorphosis 
Anarchistic theatre 
Anastasia 
Anastrophy 
Announcement 
Announcer 
Antagonist 
Anti-action 
Anticipation 
Anti-climax 
Antididascalia 
Anti-fabula 
Antihero 

Antilabe 
Antimasque 
Anti-play 


Antique comedy 
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التجريد 
الزخرف التجريدي 
مصمّم الأزياء الأكاديمي 


أداء الل 
تكوين الممثل 
الترهين 
الاقتباس 

عقد الاقتباس 


مخاطبة الجمهور 


المسافة الجمالية 
العُغدول الجمالى 
الجماليّة المطلقة 
جمالية الابهار 


جمالية القطيعة 

جمالية المسرح 

التصنع 

المسرح التحريضي الدعائي 


Abstraction 
Abstract set 


Academic costume- 
designer 


Accessories role 
Accommodation 
Achievement 
Acoustic model 
Acoustic space 

Act 

Actantial model 
Acting and pre -acting 


Acting area 
segmentation 


Acting force 
Action 

Actor 

Actor’s show 
Actor’s training 
Actualization 
Adaptation 
Adaptation contract 


Address to the 
audience 


Aesthetic distance 
Aesthetic subversion 
Aestheticism 


Aesthetics of 
attraction 


Aesthetics of breaking 
Aesthetics of drama 
Affectation 

Agit-prop theatre 


الملهاة الراقصة 
الملهاة الراقصة 
الممثل المستقطب 
دعائي الدكة 
المسرح الباروكي 
عصا قيم الاستدالة 
الأضواء الفوقية 
دكات النبلاء 
العرض التكريمي 
البيوآلية 
الملهاةالسوداء 
المسرح الأسود 
الدعابة السوداء 
الإضاءة السوداء 
مكان الغشاوة 
المنوار العاشى 
تألق الجسد ٠‏ 
التعبير الجسماني 
مسرح الجادة 
الدراما البورجوازية 
المأساة البورجوازيّة 
الكساء البورجوازي 


الجخاف 

الجندي المتشدق 
القطوف النفيسة 
المسرح البرشتي 
المهرج 

التهريج 

سر اتراي النابائن 
التحريف الهزلي 
الملهاة التحريفية الهزلية 
الدراما التحريفية الهزلية 
النفس التحريفي الهزلي 


عصبة المناوئين 


المقهى مسرح 


مسرحية الوشاح والسيف 


Ballet 

Ballet comedy 
Bankable actor 
Banquiste 
Baroque theatre 
Baton of director 
Batten 

Benches 

Benefit performance 
Biomechanics 
Black comedy 
Black drama 
Black humor 
Black light 

Blind spot 
Blinders light curtain 
Body apotheosis 
Body language 
Boulevard theatre 
Bourgeois drama 
Bourgeois tragedy 


Bourgeois-style 
clothes 


Braggart 

Braggart soldier 
Bravura piece 
Brechtian theatre 
Buffoon 
Buffoonery 
Bunraku 
Burlesque 
Burlesque comedy 
Burlesque drama 


Burlesque tone 


Cabal 
Café - theatre 
Cape and sword play 
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اللازخرف 
اللامسرح 
الاستعارة المجرّدة 
أبولوني وديونيزي 


لحضور الخارق 
صدر الركح 
لنمودج الأوفى 
لمتلفظ الأوفى 
لمومئ الأكبر 
لأرغون 

مسرح الحلقة 
لمسرح الأرسطي 
لتوضيب 

لغناء الرتيب 
لعلا مة الاصطناعية 
لحديث الجانبي 
قيّم الاستدالة 


الإمتاع 

الهيئة 

قاعة العرض 
سعة قاعة العرض 
المهرج المضاد 
بصمة الكاتب 
صوت المؤلف 
تنا 


لانعكاس الذاتى 
دراما طقوس الأسرار 
لمسرح الطلائعي 
ا 


للوحة الخلفية 


Anti-set 
Antitheatre 
Antonomasia 


Apollonian and 
dionysiac 


Appearance 
Apron-stage 
Archetype 
Archi-enunciator 
Archimime 
Archon 

Arena theatre 
Aristotelian theatre 
Arrangement 
Art of recitative 
Artificial sign 
Aside 


Assistant stage 
manager 


Atellan farces 
Atractiveness 
Attitude 

Auditorium 
Auditorium’s capacity 
August 

Authorial intervention 
Authorial’s voice 


Autonomous 
didascalia 


Autoreflexivity 
Autosacramental 
Avant-garde theatre 


Axiology 


Back cloth 
Back drap 
Back stage 
Backlighting 
Balcony 


الرئّاث 

المُعدّ 

حقل التعايش 
التركيت التي 
الإبداع الجماعي 
الملهاة الاسبانية 
الملهاة 

ثنائي الهزل 
ملهاة الأرياتا 
ملهاة الأمزجة 
الملهاة الذهنية 


الهزل 

فن الملهاة 

الموقف الهزلي 

اللباس الهزلي 

الحديث الفردي الهزلي 
هزل الطبائع 

هزل الحركات 

هزل الخرق 


هزل السلوك 
هزل الصمود 
هزل الوضعيات 
المسحوق الهزلي 
الاستراحة الهزلية 
الوضعية الهزلية 
النفس الهزلي 
الهزلياتي 

الملهاة المرتجلة 
البناء المركب 
التعقيد 

النجى 

تشکا الشخصيات 
الضراع 

الزخرف المبني 


Clothers dealer 
Coach 

Coexistence field 
Collage 

Collective creation 
Comedia 

Comedy 

Comedy duet 
Comedy of arias 
Comedy of humours 
Comedy of ideas 
Comedy of intrigue 
Comedy of manners 
Comedy sketches 
Comedy toga 
Comic 

Comic acting 
Comic attitude 
Comic costume 
Comic monologue 
Comic of character 
Comic of gesture 


Comic of 
infringement 


Comic of manners 
Comic of resistance 
Comic of situation 
Comic red powder 
Comic relief 
Comic situation 
Comic tone 

Comic writer 
Commedia dell’ arte 
Complex construction 
Complication 
Confidant 
Configuration 
Conflict 


Constructed set 
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مسرح الوشاح والسيف 


لاحتفالية 
لوحدة السّردية الصغرى 
لشخصية المحفزة 
لفاجعة 

لتطهير 

وسط الركح 

تغيير الزخرف 

تغيير الملابس 

القناة 

الشخصية 

ملهاة الطبائع 

بناء الشخصية 
اللباس التوصيفي 
الأدوارالمتشابهة 
صوت الشخصية 
توصيف الشخصيات 
متعهد الجوق 
لترنيم 

تعهد الجوق 

مصمم الرقصات 
تصميم الرقصات 
لمرنم 

معلم الجوق 

لجوق 

قائد الجوق 

لتحليل الزمكاني 
لزمكان 


ممثل الخاصة 

قسم الاشياء 

الفنية الدرامية الكلاسيكية 
المسرح الكلاسيكي 
المأساة الكلاسيكية 

ذروة الحدث 

مسرح الأرائك 

الفنية الدرامية المغلقة 


Cape and sword 
theatre 


Caricature 
Carnivalization 
Catalysis 

Catalytic character 
Catastrophe 
Catharsis 

Center of stage 
Change of scenery 
Changing of costume 
Channel 

Character 

Character comedy 
Character composition 
Character costume 
Character type 
Character’s voice 
Characterization 
Choragos 

Chorea 

Choregy 
Choreographer 
Choreography 
Chorister 
Chorodidaskalos 
Chorus 

Choryphaeus 
Chronotopic analysis 


Chronotopic 
indicators 


Circle actor 

Class of objects 
Classical dramaturgy 
Classical theatre 
Classical tragedy 
Climax 

Closet drama 


Closet dramaturgy 


الشخصية السجالية الثانية 


اللغة الخاصة 
الحوارية 

التخوار 

النص الرئيسي 
حوار الطرشان 
التاريخ التحاوري 
القصص التحاوري 
الإلقاء 

المسرح التعليعي 
القراممسرحيات 
المصيرسة 
ممسرحية العتبات 
النص الثانوي 
الممسرح 

صوت الممسرح 
الشخصية المسرودة 
الفضاء المسرود 
الصراع الداخلي 
إدارة الممثلين 


مدير العرض 


المحور الخطابي 
الممثل المتجرد 
التقنع 

المباعدة 

نشيد ديونيزوسن 
الدراما الوثائقية 
المسرح الوثائقي 
ثنائية المخاطبة 
الثنائية الحوارية 
الدراما 

الفعل الدرامي 
الوسيط الدرامي 
الفن الدرامى 

ا لبناء الدرامي 
السياق الدرامي 
الخطاب المسرحى 


Deuteragonist 
Dialect 

Dialogism 
Dialogue 
Dialogue 
Dialogue of deaf 
Dialogued history 
Dialogued story 
Diction 

Didactic theatre 
Didascalecture 
Didascalia 
Didascalia of thresold 
Didascalic text 
Didaskalos 
Didaskalos’s voice 
Diegetic character 
Diegetic space 
Dilemma 
Directing actors 


Director of 
performance 


Discursive axis 
Disembodied actor 
Disguise 

Distancing effect 
Dithyramb 
Docudrama 
Documentary theatre 
Double address 
Double dialogy 
Double enunciation 
Drama 

Dramatic action 
Dramatic agent 
Dramatic art 
Dramatic composition 
Dramatic context 


Dramatic discourse 
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النمذجة 
فن التخاطب 
المواقف التحاورية 


لأدوار المضادة 
كساء البلاط 
مسرح البلاط 
مسار الابداع 
لأزمة 

ثنائية الاصوات 
لستارة 

لإفريز 

لستارة الخلفية 


ليوم 
مسرح النقاش 

لبطل الخائب 

لكلام المفخم 

أثر التهديم 

مصمم الزخارف 

الرّخرفة 

تغليف الزخارف 

اللياقة 

تاجيل فك العقدة 
الحديث الفردي المداولي 


نسق الإلقاء 
فك العقدة 
المزخرف 
فك العقدة الإعتباطي 


Construction of model 
Conversation arts 


Conversational 
attitudes 


Corbel balcony 
Cordax 

Corset role 
Costume 
Costume- designer 
Counterplot 
Counterpoint 


Counterpoint 
composition 


Countertype 
Court dress 
Court theatre 
Creative process 
Crisis 

Crosstalk 
Curtain 

Curtain border 


Cyclorama 


Day 

Debate theatre 
Deceptive hero 
Declamation 
Deconstruction effect 
Decor manufacturor 
Decoration 
Decorative wrapping 
Decorum 

Delay of denouement 


Deliberative 
monologue 


Delivery 
Denouement 
Designer 


Deus ex machina 


التسنين 
الإحالة الداخلية 
النفس الملحمى 
الخائمة ٠‏ 
المسرح الفروسي 
ااا 

علم المشهد الاتني 
محور الأحداث 
التقليص 

الإبغالة التخايجة 
الافتتاح 

المسرح التجريبي 
عقد الاستغلال 
العرض التمهيدي 
المشاهد الخارجية 
البنية الدرامية الخارجية 


الفضاء الخارجي 
الانفللات 

هزل الانفلات 
عين الستارة 


الأحدوثة 

التلاعب بالسحنة 
مسرح الأسواق 

مسرح الخوارق 
الحديث الجانبى المموّه 
الحوار اا 
الخروج الممرّه 
الحديث الفردي المزيئف 
الشخصية المنفلتة 
الذراما العتحاسية 

الهرجة 

الغطرسة المأساوية 
المسرح الاحتفالي 
الخيال 

الزمن المتخيّل 

الحضور الوظيفي 
المسرح المصوّر 


Encoding 
Endophoric referent 
Epic tone 

Epilogue 

Equestrian theatre 
Erotic theatre 
Ethnoscenology 
Events axis 
Excision 

Exophoric referent 
Exordium 
Experimental theatre 
Exploitation contract 
Exposition 

Exterior scenes 


External dramatic 
structure 


Extra- scenic space 
Extravagance 
Extravagance comic 


Eye curtain 


Fabula 

Facial expressions 
Fair ground theatre 
Fairy play 

False aside 

False dialogue 
False exit 

False monologue 
Fanciful character 
Fantastic drama 
Farce 

Fatal arrogance 
Festive theatre 
Fiction 

Fictitious time 
Figuration 


Filmed theatre 
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لأجناس الدرامية 
لأيهام المسرحي 
للغة الدرامية 
المسرح المثلي 
لوضعية الدرامية 
لفضاء الدرامي 
لبنية الدرامية 


لحدث الفجئى 


لكتابة الدرامية 
لدرامية 

قائمة الشخصيات 
لنص القابل للمسرحة 
لتصويغ الدرامي 

علم المسرح 

تحليل الفنية الدرامية 


الفنية الدرامية 


عربة تاسبيس 
ملهاة الأدراج 


ملهاة المجالس 
مسرح المجالس 


قيم الاضاءة 
المسرح الأليصاباتي 
المأساة الأليصابيتية 
البناء الخاوي 
الفضاء الخاوي 


Dramatic genres 
Dramatic illusion 
Dramatic language 
Dramatic proverbe 
Dramatic situation 
Dramatic space 
Dramatic structure 
Dramatic text 


Dramatic turn of 
events 


Dramatic writing 
Dramaticity 
Dramatis personae 
Dramatizable text 
Dramatization 
Dramatology 


Dramaturgical 
analysis 


Dramaturgist 
Dramaturgy 


Drawan wagon of 
Thespis 


Drawers play 


Drawing -room play 


Drawing-room theatre 


Dress 

Dress code 

Dresser 

Duenna 

Duet 

Dumb show 
Duplication of fabula 
Duplication of plot 


Electrician master 

Elizabethan theatre 
Elizabethan tragedy 
Empty construction 


Empty space 


نشيد التيمس 
الغوغائية الهزلية 
العلامة الخطية 
المأساة الإغريقية 
الهزل الوضيع 
مقصورة العازفين 
شبكة العلاقات 


الحلاقة 

التمثيل الرديء 
الممثل الرديء 
المسرح الحدثي 
خطاب الاستقطاب 
الخطيب المستقطب 
أرلوكان 

قناع أرلوكان 
الأرلوكينيات 

النقر بالعقب 
المساعد 

الآن وهنا 

البطل 

البطل الدون 
الملهاة البطولية 
المأساة البطولية 
البطلة 

الملهاة السامية 
الغائية التاريخية 
الشخصية التاريخية 
الملهاة التاريخية 
اللباس التاريخي 
المسرح التاريخي 
الزمن التاريخي 
الغائية التاريخانية 
التاريخانية 

التأريخ 

المساجلة الهوميرية 


Goat’s song 
Grammelot 
Graphic sign 
Greek tragedy 
Grey- beard 
Grotesque 
Ground floor box 


Grouping of 
characters 


Hair- style 

Ham acting 

Ham actor 
Happening theatre 
Harangue 
Haranguer 
Harlequin 
Harlequin mask 
Harlequinade 

Heel kick 

Helper 

Here and now 

Hero 

Hero without qualities 
Heroic comedy 
Heroic tragedy 
Heroine 

Hight comedy 
Historian intention 
Historical character 
Historical comedy 
Historical costume 
Historical theatre 
Historical time 
Historicist intention 
Historicity 
Historicization 


Homeric epithets 
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الضربات الثلاث 
السكون النهائي 
الدور الأو ل 
أسفل الستارة 
سقف قفص الرّكح 
الرافعة 

مدير سقف الركح 
العربة الفضائية 
المسرح الفلكلوري 
المنوار المتعقب 
حمّام السيقان 
أضواء صدر الركح 
مفعول الوبراز 
الزخرف الخاوي 
مسرح المؤتمر 
الحائط الرابع 
الحوار المتشظي 


الفنية الدرامية المتشظية 


الزخرف المتشظي 
النص المتشظي 
إطار الركح 

هيكل الركح 

ملكة التحول 
لكساء الفرنسي 
وجه الركح 


لستارة الأمامية 


لإثارة الهزلية 
لأوراق الملوّنة 
لعلاقات الأجناسية 
لأجناسية 

لدمدمة 

نظام الحركة 

لحوار الحركي 
الفضاء الحركي 
لنظام الحركي 
حركة الجسد 


لحركة الموقف 


Final call 

Final resolution 

First lead 

Flap 

Fly 

Fly bar 

Fly master 

Flying trolley 

Folk theatre 

Follow spot 

Foot bath 

Footlights 
Foregrounding effect 
Formwork 
Forum-theatre 
Fourth wall 
Fragmented dialogue 


Fragmented 
dramaturgy 


Fragmented set 
Fragmented text 
Frame of scene 
Framed 

Fregolism 

French —style clothes 
Front of scene 


Front stage curtain 


Gag 

Gelatin 

Generic relations 
Genericity 
Germurmel 
Gestuality 
Gestural dialogue 
Gestural space 
Gestural system 
Gesture 


Gestus 


اللُعب التفاعلى 
التأدية 1 
الممسرحية الخلالية 
التناص 

المسرح الحميمي 
المسرح المخفي 
السخرية 

العلبة الإيطالية 


المسرح الياباني 

الفنان المشعوذ 

المسرح الشعبي الياباني 
السنن الحركية 

نشيد الملهاة 

المسرح الهرجي الياباني 


المسرح المخبري 
الملهاة الرومانية 
المأساة الرومانية 
يسارخفايا الركح 
الملهاة الخفيفة 
مهندس الأضواء 
الإضاءة 

تغيير الإضاءة 

أثر الإضاءة 

دليل الإضاءة 
الممثل البديل 
دراما الإنشاد الديني 
دور الحلة 

اللوحة الحية 
المسرح الحي 
الطابع المحلي 
المُمسرحية الظرفية 
المقصورة 

الملهاة الوضيعة 
الحوار الغنائى 
الحديث الفردي الغنائي 


Interplay 
Interpretation 
Interstitial didascalia 
Intertextuality 
Intimate theatre 
Invisible theatre 
Irony 


Italian stage 


Japanese theatre 
Juggler 

Kabuki 

Kinesic code 
Komedia 


Kyogen 


Laboratory theatre 
Latin comedy 
latin tragedy 
Left wing 

Light comedy 
Light designer 
Lighting 
Lighting change 
Lighting effects 
Lighting plan 
Lining 
Liturgical drama 
Livery role 
living pictures 
Living theatre 
Local colour 
Locative didascalia 
Lodge 

Love duet 

Low comedy 
Lyric dialogue 


Lyric monologue 
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لضن التاسخ 
لنص المصدر 


لأيقونة 
لتماهي 
لتفرد اللغوي 


لمحاكاة 

لممثل المتخشب 
لممسرحية الضمنية 
ملهاة الإرتجال 
عرض الإسترجاع 


الموسيقى المرافقة 
مصمّم الأزياء المستقل 


لإشارة 
اة 

لمُمسرحية الاستهلالية 
تركيب الزخرف 

لتفكه الذهني 
لسرا مركا 
جامع اللواحق 

لمشاهد الداخلية 
لزخرف الداخلى 
لفضاء الداخلي. 
لفاصل الموسيقي 
لفاصل الهزلي 
لاستراحة 

البنية الدرامية الداخلية 


Horizon of 
expectations 


Humanist comedy 
Humor 

Hybrid dialogue 
Hybris 

Hypertext 
Hypotext 


Icon 

Ideal spectator 
Identification 
Idiolect 

Imbroglio 
Imitation 
Impassive actor 
Implicit didascalia 
Impromptu comedy 


In medias res 
exposition 


Incarnated actor 


Incidental music 


Independant costume 


— designer 
Index 
Ingenue 
Initial didascalia 
Installation 
Intellectual humor 
Intended didascalia 
Interior designer 
Interior scenes 
Interior set 
Interior space 
Interlude 
Intermezzo 
Intermission 


Internal dramatic 
structure 


الشخصية الثانوية 
المعجزات 
التضمين 

اللبس 

نضد الأرغن 
البطولي الهزلي 
الصيغة 

التصويغ 

المأساة المعاصرة 
المسرح الفردي 
الحديث الفردي 
السمات الخلقية 
المسبرحة اة 
الملهاة الوعظية 
الهرجة الوعظية 
البهلوان الجؤّال 
الناطق المفوض 
المنوار الكاشف 
مسرح الأسرار 


النواة السردية 
السردية 

الرّاوي 

السارد 

الدراما الطبيعية 
البطل السلبى 
الملهاة الجديدة 
المأساة الرومانية الجديدة 
العقدة 

ا نو 
الممسرحية الإسمية 
القناة غير اللغوية 
التواصل غير اللغوي 


الممسرحية غير اللغوية 


اللادرامية 


Minor character 
Miracle play 

Mise en abyme 
Misunderstanding 
Mixing desk 
Mock- heroic 
Modality 
Modalization 
Modern tragedy 
Monodrama 
Monologue 

Moral characteristics 
Morality 
Moralizing comedy 
Moralizing farce 
Mountebank 
Mouthpiece 
Moving projector 


Mystery play 


Narrative kernel 
Narrativity 
Narrator 

Narrator 
Naturalistic drama 
Naturalistic theatre 
Negative hero 

New comedy 

New latin tragedy 
New theatre 

Node 

Noh theatre 
Nominative didascalia 
Non verbal channel 


Non verbal 
communication 


Non verbal didascalia 


Non dramaticity 


410 


المسرح الغنائي 
النفس الغنائي 
الغنائية البكائية 


مسرحية الآلات 
الآلات المسرحية 
آلاتي يسار الركح 


الاي يمين الركح 
مُمسرحية التأطير الكبرى 


لشخصية الرئيسية 
لزينة الدرامية 

فضاء المسرح الوسيط 
لحذ لقة الغرامية 
لدور المقثن 

لقناع 

عرض القناع 

لمساخر 


ركس الالانین 
قائد الألعاب 
مُولّداتَ العرض 


معنى المعنى 

الدراما القروسطية 
الممسرحية التصويغية 
المشجاة 


ملبومان 
مسرح المسرح 
لإحالة الما ورامسرحية 


لمومئ 

لمئماة 

لدراما الإيمائية 
لمحاكاة 

لإيهام بالواقع 


M 


Lyric theatre 
Lyric tone 


Lyricism of suffering 


Machine play 
Machinery 


Machinist on stage 
left 


Machinist on stage 
right 
Macrodidascalia of 
demarcation 
Main character 
Make- up 

Make-up man 
Mansion 
Marivaudage 
Marked role 

Mask 

Masque 
Masquerades 

Mast escarpenter 
Master of ceremonies 


Matrix of 
representation 


Meaning of meaning 
Medieval play 
Melodic didascalia 
Melodrama 
Melodramatist 
Melpomene 
Metatheatre 


Metatheatrical 
reference 


Mime 
Mime 
Mime play 


Mimesis 


Mimetic illusion 


هزلياتي الفاتحة 
نشيد الجوق 
البناء التناقضى 


المد اخل الجانبية 
النص المُوازي 
المسرح الموازي 
القناة الموازية للغة 
المحاكاة الساخرة 
الذور 

المَرافق الملحقة 
المعارضة الأديبة 
المسرحيّة الرعوية 
النفس الإشفاقى 
المسرح الرّيفي 
الأداء 

المؤدي 

فنون العرض 
التغيير الفجئي 
النص المحيط 
مصمم الأزياء القار 


الزخرف الأوحد 
المنظور 

السمات الجسدية 
اللعب واللعب المضاد 
التلاعب بالألفاظ 

بنية النص 

المسرح داخل المسرح 
فضاء اللعب 

التأدية المشحونة 
الكاتب المسرحي 
7 : 
العرض الموجز 
الخيوط الدرامية 
الملهاة الشعرية 
المسرح الشعري 


Paradist 
Parados 


Paradoxical 
construction 


Parascenium 

Paratext 

Paratheatre 

Paraverbal channel 

Parody 

Part 

Part of wings 

Partimen 

Passion play 

Pastiche 

Pastoral play 

Pathetic tone 

Peasant theatre 

Performance 

Performer 

Performing arts 

Peripeteia 

Peritext 

Permanent costume- 
disigner 

Permanent set 

Perspectival scenery 

Physical attributes 

Play and counter-play 

Play on words 

Play structure 

Play within the play 

Playing area 

Playing over 

Playwright 

Plot 

Plot outline 

Plot thread 

Poetic comedy 


Poetic theatre 
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مسرح الأشياء 

لمشهد المرتقب 

لمشهد الرّسمي 

خارج الركح 

لممثل المخفي 

لمسرحية ذات الفصل 
الواحد 

عرض الممثل الواحد 

نظام الأسماء 

مسرح الهواء الطلق 

لفنية الدرامية المفتوحة 

لأثر المفتوح 

لمشهد الافتتاحي 

لمغناة 

لمغناة الهزلية 

لمغناة الخفيفة 

لمناوئ 

لخداع البصري 

لممثل الخطيب 

لإنشاد الديني 

المعزف 

قائد الفرقة 

مكان العازفين 

الإظها ر الرمزي 

الرّكح الآخر 


عرض المآثر 
لمصفقون المأجورون 


للوحة المزخرفة 


Normative 
construction 


Notice play 


Object 

Object theatre 
Obligatory scene 
Official scene 
Off-stage 
Off-stage character 
One -act play 


One man show 
Onomastics 
Open air- theatre 
Open dramaturgy 
Open work 
Opening scene 
Opera 

Opera- buffa 
Operetta 
Opponent 
Optical illusion 
Orator 

Oratorio 
Orcherstra 
Orchestra conductor 
Orchestra pit 
Ostension 


Other scene 


Pageant 

Paid applauders 
Painting cloth 
Pantaloon 
Pantomime 
Parabasis 
Parable 


Parade 


الوحدة القربية 
القربيّة 

الدراما النفسية 
الجمهور 

القراءة العرض 
مسرح الدذمى 
محرك الدذّمى 
المسرح المتعفف 


الرقصة الرباعية 


المسرح الإذاعي 
الإخراج الإذاعي 
الأسمال 
مقروئية العرض 


المسرح الواقعي 
أثر الواقع 
التوثب الحدثي 


الاي 
التعرف 

أثر التعرف 

الثنة الحمراء 
الشخصية المرجعية 
لباس التمارين 
المأساة الدينية 

الرذ الحاضر 

المعيد 

المخزون المسرحي 
المخاطبة 

التأدية المقيّدة 
الركح الدوار 

يمين خفايا الركح 
المسرح التراثي 
تبادل الأدوار 

دور اللواحق 
الكساء الروماني 


Proxemic unity 
Proxemics 
Psychodrama 
Public 

Public reading 
Puppet theatre 
Puppeteer 
Puritanical theatre 


Quadrille 


Quarter of poor 


Radiophonic theatre 
Radioproduction 
Rags 


Readability of 
performance 


Realistic theatre 
Reality effect 


Rebounding of the 
action 


Recitative 
Recognition 
Recognition effect 
Red tail 
Referential character 
Rehersal costume 
Religious tragedy 
Repartee 

Repeater 
Repertory 

Reply 

Restrictive playing 
Revolving stage 
Right wing 

Ritual theatre 
Role play 

Role rod 


Roman -=style clothes 
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لفن الشعري 
لإنشائية المسرحية 
نقطة الاندماج 
لهرجة السياسية 
امسج السسياسي 
لعاساة الساسة 
لحوار المتعدّد 
تعدد الأصوات 
مسرح التقشف 
سرح الشعبي 
لرسم 

لممثل الهرجي 
أفعال الشخصيات 
لحذلقة 

لتوطئة 

لأشكال الما قبمسرحية 
عين الأمير 

لمخرج 

لإخراج 

تثبيت الزخرف 


دفتر الاستدالة 
مدير الفرقة 
مدير البرمجة 
المئوار 
الاستهلال 
المُلقن 

مكان الملقن 
مغازة اللواحق 
قيم اللواحق 
اللواحق 
معطف أرلوكان 


لفضاء المعاين 

لشخصية السّجالية الأولى 
لعرض الإستهلالي 
لشخصية الإستهلالية 
لملهاة المثلية 

لعلاقات القَدبية 


Poetics 

Poetics of theatre 
Point of integration 
Political farce 
Political theatre 
Political tragedy 
Polylogue 
Polyphony 

Poor theatre 
Popular theatre 
Portrait 

Practical joker 
Praxis 

Preciosity 

Preface 
Pre-theatrical forms 
Prince’s eye 
Producer 
Production 


Production 
bleueprints 


Production book 
Production manager 
Programming director 
Projector 

Prologue 

Prompter 

Prompter’s box 

Prop room 
Propertyman 

Props 


Proscenium border 
balance 


Proscenium opening 
Protagonist 

Protasis 

Protatic character 
Proverb comedy 


Proxemic relations 


السميأة 

الملهاة العاطفية 
المقطع 

ملهاة الجد 
الدراما الجادة 
الخادم 

الزخرف 

الرسام المزخرف 
مسرح الظل 
الشخصية الواصلة 
المرئي / المسرود 
العلامة 

الإشارة 

الذلالة 

النظام الدالَ 
الزخارف المتواقتة 
وضعية التلفظ 


المشيهد 

الإضاءة الكاسحة 
التهريج البنطالوني 
الركح الجرار 

آلة الدخان 

مسرح الخاصة 

الدراما الاجتماعية 
الحديث الفردي الباطني 
أغنية المباعدة 
الحماقات 

الخادم المغناج 
الضجيج المصطنع 
قيم الضجيج المصطنع 


التركيب الصوتي 


Self-derision comic 
Semiology of theatre 
Semiosis 


Semiotic 
programming 


Semiotics 
Semiotization 
Sentimental comedy 
Sequence 

Serious comedy 
Serious drama 
Servant 

Set 

Set painter 

Shadow show 
Shifter character 
Showing/Telling 
Sign 

Signal 

Signification 
Signifying system 
Simultaneous setting 


Situation of 
enunciation 


Sketch 

Skiming light 
Slapstick comedy 
Sliding stage 
Smoke machine 
Society theatre 
Sociodrama 
Soliloquy 

Song 

Sottie 

Soubrette 

Sound effects 


Sound effects 
engineer 


Sound montage 
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لدراما الرومنسية 
لبطل الرومنسي 
لسطيح المتحرك 


لمسرح الخامّ 


لستارة الحديدية 


لمنطوق والمسكوت عنه 
تنميق الكلام 


لازدراء 

لهجاء 

لملهاة القدحية 
لدراما الساتيرية 
مَشاهد التعقيد 


مَشاهد السكون النخائي 
مشاهد العرض التمهيدي 
تسلسل المشاهد 
الشخصية الرّكحية 
التلفظ الركحى 
الإرشادات الركحية 
التوضيب الركحيي 
الرسم الركحي 

الكتابة الركحية 


مصمم الركح 
مصمم الألعاب القتالية 


الممسرحية السينوغرافية 


التصميم الركحي 
علم المشهد 
ملهاة الساتر 
الدور الثانى 
ا ي 
إغراء الجماهير 
التة 


Romantic drama 
Romantic hero 
Rostrum 


Rough theatre 


Safety curtain 
Said and unsaid 
Sales talk 
Sarcasm 

Satire 

Satirical comedy 
Satirical theatre 
Satyr play 
Scansion 

Scene 


Scenes of 
complication 


Scenes of denouement 
Scenes of exposition 
Scenes order 

Scenic character 
Scenic enunciation 
Scenic indicators 
Scenic organization 
Scenic painting 
Scenic writing 
Scenographer 


Scenographer 
fighting 


Scenographic 
didascalia 


Scenography 
Scenology 
Screen comedy 
Second lead 
Second rate actor 


Seduction of the 
audience 


Segmentation 


الرّفعة 

الحبكة الثانوية 
المسرح المدعوم 
النص الضمنى 
الملهاة التهديمية 
الفكاهة التدميرية 
الزخارف المتتابعة 
الذروة 

الممثل الوظيفي 
الفوق عنونة 
الخطاف 

ملهاة الوشاح والسيف 
الرمز 

المسرح الرمزي 
سمات الحركة 


اللوحة 

ثنائى الأضداد 

ملهاة الحانة 

الملهاة المعطفة 
ا الف 
المدير التقنى 
الحديث الفردي التقنى 
الرؤية الخارقة ۰ 
تسق ال رة 

التوتر 

الرباعية 

طاليا 

السرحة 

المسرح ورديفه 
الإناسة المسرحية 
المشارطة المسرحية 
المسرح المحمول 
المسرح الطلبي 


مسرح القسوة 
مسرح السخرية الهدامة 
المسرح اليومي 


Sublime 

Subplot 

Subsidized theatre 
Sub-text 
Subversive comedy 
Subversive humor 
Successive sets 
Summit 
Supernumerary 
Surtitles 

Swallow 
Swashbuckler comedy 
Symbol 

Symbolist theatre 
System of gestures 


Tableau 

Tandem 

Tavern comedy 
Tearful comedy 
Technical didascalia 
Technical director 
Technical monologue 
Teichoscopy 

Tempo 

Tension 

Tetrology 

Thalia 
Theatralization 
Theatre and its double 
Theatre anthropology 
Theatre conventions 
Theatre of colportage 


Theatre of 
commission 


Theatre of cruelty 
Theatre of derision 


Theatre of every day 
life 
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الزخرف السمعي 
المصدر 

السنن الفضائية 
التفضئة 
المؤثرات الخاصة 
كراس الإخراج 
فنون الفرجة 
لمتفرج 

الفعل القولي 
لفعل المنطوق 
لمسرح العفوي 
مسرح الشارع 
لركح 

الممثل المسرحي 
التشكل الركحي 
فنون الركح 

للعب الركحي 
أرضية الركح 
لالاتي 

قفص الركح 
لاستدالة 

يمين الركح ويساره 
لفضاء الركحي 
لنظام الركحي 
لنص الركحي 
ردهة المسرح 
لمقطع الشعري 
نقطة الانطلاق 
لأدوار المنمّطة 
لردود السّجالية 
لحكواتي 

مسرح الشارع 
لضوء الاستشباحي 
لممثل الجؤّال 
الزخرف الجوّال 
لمسرح الجوال 
لأسلبة 


Sound scenery 
Source 

Spatial code 
Spatiality 

Special effects 
Specifications staging 
Spectacle arts 
Spectator 

Speech act 

Spoken action 
Spontaneous theatre 
Sreet theatre 

Stage 

Stage actor 

Stage arrangement 
Stage arts 

Stage business 
Stage floor 

Stage hand 

Stage house 

Stage management 
Stage right/stage left 
Stage space 

Stage system 

Stage text 

Stalls 

Stanza 

Starting point 
Stereotyped roles 
Stichomythia 
Stock character 
Story-teller 

Street theatre 
Strobe lighting 
Strolling player 
Strolling set 
Strolling theatre 
Stylization 


المخاطبة غير الموجهة 
النفس 

الفن الشامل 
المسرح الشامل 
المأساة 

فن المأساة 

الممثل المأساتي 
اللباس المأساوي 
الهرجة المأساوية 
البطل المأساوي 
الخطا المأساوي 
النفس المأساوي 
الماسملهاة 

المناوير الأرضية 
استبدال الشكل 
الترجمة 

تغيير نظام التمثل 
الباب الأرضي 
ا ي 
التنكر 

الحوار الثلاثى 
الملهاة التافهة 
الثلاثية 

الشخصية السجالية الثالثة 
الجنس السوقي 
أصناف المشاهد 
تصنيف الشخصيات 


الانفصال عن الدور 
قاعدة الوحدات الثلاث 
وحدة الفعل 

وحدة المكان 

وحدة الزمن 

الفضاء المتخيل 

البطل الطوبوي 


ملهاة الجادة 
هزلياتى الجادة 


To speak in an aside 
Tone 

Total art 

Total theatre 
Tragedy 

Tragic acting 
Tragic actor 
Tragic costume 
Tragic farce 
Tragic hero 
Tragic pride 
Tragic tone 
Tragicomedy 
Trainee 
Transformation 
Translation 
Transmodalization 
Trap 
Transvestite 
Travesty 
Trialogue 
Trifling comedy 
Trilogy 
Tritagonist 
Trivial genre 
Types of stages 


Typology of 
characters 


ncoupling 
nities rule 


nity of action 


nity of time 


nreal space 


U 
U 
U 
Unity of space 
U 
U 
U 


topian hero 


Vaudeville 
Vaudevillist 
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مسرح الأجناس 
مسرح الرّعب 
المسرح العبثي 
مسرح المضطهدين 


علم المسرح 

هندسة المعمار المسرحى 
المقولة الدرامية ٠‏ 
الت ال 
التواصل المسرحي 


التلفظ المسرحى 
الأشكال ا 
لتفاعل المسرحي 
لتناص المسرحي 


لمزحة المسرحية 
للغة المسرحية 
القراءة المسرحية 
لعلامة المسرحية 
لفضاء المسرحي 
لزمن المسرحي 
لعمل المسرحي 
لتمسرحية 

عالم المسرح 


مج الأطروحات 
لدور لثالت 


لزمن 

زمن العرض 

لمخاطة المسهبة 

لدور العنوان 

لشخصية السجالية الثالثة 
لتلبس بالدور 


Theatre of genres 
Theatre of ideas 
Theatre manager 
Theatre of menace 
Teatre of participation 
Theatre of the absurd 


Theatre of the 
oppressed 


Theatre studies 
Theatrical architecture 
Theatrical category 
Theatrical code 


Theatrical 
communication 


Theatrical enunciation 
Theatrical forms 
Theatrical interaction 


Theatrical 
intertextuality 


Theatrical jocke 
Theatrical language 
Theatrical reading 
Theatrical sign 
Theatrical space 
Theatrical time 
Theatrical work 
Theatricality 
Theatrologist 
Theatromania 
Theory of acting 
Theory of reception 
Thesis drama 

Third role 

Time 

Time of performance 
Tirade 

Title-role 
Titragoniste 

To inhabit a role 


Veiled appeal النقر بالعقب‎ Y 

Ventriloquism المقمقة‎ Young female lead الفتاة الأو ف‎ 
Verbal channel القناة اللغوية‎ Young male lead الفتى الأول‎ 
Verbal didascalia الممسرحية اللغوية‎ Ww 

خزانة الملابس Wardrobe‏ هزل الكلمات Verbal irony‏ 
الممثل المتحمس Warm actor‏ المزحة اللفظية Verbal joke‏ 
المسرحية الجيدة الكتابة Well- made play‏ الزخرف القولى Verbal scenery‏ 
أبيض الر کح White of stage‏ الاستلاحة 1 Verisimilitude‏ 
خفايا الر کح Wings‏ الحقائقية Verismo‏ 
الزخرف المنطوق 5 Word scenery‏ الشرّير Villain‏ 
التو صيف الصفر Zero characterization‏ تخيير ا الي ينين عونا 
الحوارالصفر Zero degree dialogue‏ الزخرفف المرئي سنا 
الحركات الصوتية Vocal gestures‏ 

Voice of reason صوت العقل‎ 

الصوت الخار جي Voice-off‏ 
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الملا 


لح 


المسرحيات العربيتة 


- أحمد باكثير. هاروت وماروت 
- أحمد شوقي» مجنون ليلى 
- -مصرع كليوبترا 
ا هو الخار واد بتون 
- توفيق الحكيم؛ آهل الكهف 
- شهرزاد 
- جبران خليل جبران» إرم ذات العماد 
- الحبيب بولعراس» مراد الثالث 
- خليفة السطنبولي: المعز لدين الله الصنهاجي 
- سعد الله ونوسء الفيل دا ملك الزمان 
- حفلة سمر من أجل الخامس من حزيران 
سير مع ابي كلجل القبادي 
- مغامرة رأس المملوك جابر 
- السلطان بن محمد القاسمي» عندما صمت عبدالله الحكواتي 
- الطيب الصديقي» ديوان سيدي عبدالرحمان المجدوب 
- عبد الرحمان الشرقاوي» النسر الأحمر 
- مأساة حمديلة 
- عبدالكريم بالرشيد» عطيل والخيل والبارود 
- عدنان مردم» الحلاج 
- عزالدين المدني» الحمال والبنات 
- ثورة صاحب الحمار 
- ديوان الزنج 
-رحلة الحلاج 
- مولاي السلطان الحسن الحفصي 
- علي سالم» مدرسة المشاغبين 
- علي اللواتي» سواح العشق 
- من أجل بياتريس > , 
- عمر أبوريشة. محاكمة الشعراء 
- محمد ابن دانيال الموصلي» طيف الظلٌ 
- محمد الجعايبي» السلطان بين جدران بلدز 419 


- محمد المويلحي» حديث عيسئ بن هشام 

- محمود المسعدي» السنّ 

- محمود دياب» ليالى الحصاد 

تان الفاريسي الفقنة 

- معين بسيسوء ثورةالزّنج 
-الشخرة 

- ناصيف اليازجي» المروءة والوفاء 

- نجيب سرورء ياسين وبهيّة 

- نصرالدين شماء الطريق 

- نورالدين الورغي؛ يا آم ضحكت... 

- يوسف ادريس» الفرافير 

- يوسف العانيء الخرابة 
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المسر حيات الأجنبية 


ادوار ألبي» من يخاف فرجينيا وولف 
أرقر ارف كرة الطاولة 
جون آنوي 

- أنتيغون 

- المسافر بلا حقيبة 
أرسطوفان 

- السلام 

- السحب الحشاء 
أن مونء الذئاب في المدينة 
جون لويس باروء الحصان 
بيار بومارشي 

- الأم المذنبة 

- حلاق اشبيلية 

- زواج فيغارو 
صاموئيل بيكيت 

- أفعال بلا أقوال 

ب في انتظار غودو 
هكتور برليوز» طفولة المسيح 
سيمون بورغوان» الإنسان العادل 
آدماي بورسوء ايزوب في المدينة 
برتولد برشت 

- الضعود المقاوّم لأرتوروئي 

- بنادق الأمّ كارار 

- الأمّ شجاعة وأبناؤها 

- روح تسي شوان الطيّبة 


ALBEE, ED., Who’s afraid of Virginia Woolf 


ADAMOV, A., Ping pong 
ANOUILH, J. 

- Antigone 

- Le Voyageur sans bagage 
ARISTOPHANE 

- La paix 

- Les nuées 
ARMAND, Les loups dans la ville 
BARRAULT, J.L., Le cheval 
BEAUMARCHAIS, P.A. 

- La mère coupable 

- Le barbier de Sêville 

- Le mariage de Figaro 
BECKETT, S. 

- Actes sans paroles 

- En attendant Godot 
BERLIOZ, H., Enfance du Christ 
BOURGOIN, S., homme juste 
BOURSAULIT, E., Esope ã la ville 
BRECHT, B., 


- La résistible acension d’ Arturo Ui 


- Les fusils de la mère Carrar 
- Mère Courage et ses enfants 


- La bonne ãme de Sé-Tchouan 
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بدرو كالدرون 
علو عن ا 
- افتتان الخطيئة 
- مأدبة بلتزار 
ألبير كامو كاليغو لا 
بول كلودال؛ الخففٌ الحريري 
جون كوكتوء الآلة الجهنمية 


فريديرك دي شيراك» زهرة القمل 
E‏ 

- ميلانيد 

- مدرسة الأمّهات 

- مدرسة الأصدقاء 

- مدرسة الشباب 
آدم دي لاهال 

- لعبة الخميلة 

- لعبة روبان وماريون 
لويس دي لوراغيء ايفيجيني 
أندريه دي لورد الرّجل الغامض 


تيرسو دي موليناء ساحر نساء اشبيلية 


CALDERON, P. 

- La vie est un songe 

- Les Enchantements de la faute 

- Le Festin de Baltazar 
CAMUS, A., Caligula 
CLAUDEL, P., Le Soulier de Satin 
COCTEAU, J., La machine infernale 
CORNEILLE, P. 

- Cinna 

- Dillusion comique 

- Le Cid 
DE CHIRAC, F., Fleur de pou 
DE LA CHAUSSEE, N. 

- Mêlanide 

- Lécole des mères 

- Lécole des amis 

- 162016 de la jeunesse 
DE LAHALLE, A. 

- Jeu de la feuillée 

- Jeu de Robin et Marion 
DE LAURAGAIS, L., Iphigénie 
DE LORDE, A., homme mystérieux 


DE MOLINA, T., El burlador de Seville 


نيك و لا دي منتروي» آريمان DE MONTREUIL, N., Arimène‏ 
ألفريد دي موسي DE MUSSET, A.‏ 
- أندريه دال سارتو André del Sarto‏ - 
-فنطازيو -Fantasio‏ 

- Il faut qu’ 10 porte soit ouverte ou fermée لا يكون الباب إلا مفتوحًا أو مغلثًا‎ - 

- Les caprices de Marianne نزوات ماريان‎ - 

- Lorenzaccio لورنزاتشيو‎ - 


2 أوجين دي بلانار» الشاتر 


DE PLANARD, E., Le paravent 


ميشال دوتش» الحياة الهنيئة 
لوب دي فيغاء رحلة الروح 
دني ديدرو» رب العائلة 
لان دروري» أرلوكان وتميمته 
جون دريدن» فتح غرناطة 
ألكسندردوماء هنري الثالث وبلاطه 
هونوري دورفي» سلفانير 
اسخيلوس 

- حاملات القرابين 

- أغممنون 

- الأومينيد 
أوريبيدس 

- ايفيجيني 

ال قو او اة 


- سيزيف 
جون فلاتشار» زوجة لشهر فقط 
روبارغارنياي» أنتيغون 
جون جوناي» السّواتر 
جون جيرودوء حرب طروادة لن تقع 
جوهان غر ته قوست 
كارلو غلدونيء أرلوكان خادم سيدين 
كارلو غوزي» حب البرتقالات الثلاث 
كارلو غوزي» الغراب 
غراف» مسؤوليات 
بيار غرنخوار» حماقة مير الحمقى 
جون باتيست غاريني» الراعي فيدو 


DES CHAMPS, J., MAKEIFF(M), Les étourdits 
DEUTSCH, M., La bonne vie 
DE VEGA, L., Le Voyage de 1’ãme 
DIDEROT, D..Père de famille 
DRURY, L., Harlequin amulet 
DRYDEN, J., The conquest of Granada 
DUMAS, A., Henri III et sa cour 
D’UREFE, H., Sylvanire 
ESCHYLE 

- Les coéphores 

- Agamemnon 

- Les Euménides 
EURIPIDE 

- Iphigénie 

- Le cyclope 

- Les Phéniciêènnes 

- Alexandre 

- Palamède 

- Les Troyennes 

- Sisyphe 
FLETCHER, J., A Wife for a Month 
GARNIER, R., Antigone 
GENET, J.,Les paravents 
GIRAUDOUKX, J., La guerre de Troie n’aura pas lieu 
GOETHE, J., Faust 
GOLDONI, C., Arlequin serviteur de deux maîtres 
GOZZI, C., Lamour des trois oranges 

- Le corbeau 
GRAVE, Responsabilités 
GRINGOIRE, P., Jeu du prince des sots 
GUARINI!I, J.B., El pastor Fido 
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صولومون غاسنار» الحب البرىء 
غوليت» ثقة الأزواج المخدوعين 


ألكسيس غيوم» هرجة السيد باتلان 


GUESSNER, S., Idylles 
GUEULLETTE, La confiance des cocus 
GUILLAUME, A., La farce de maître Pathelin 


HANDKE, P., Les gens déraisonnables sont en voie بيتر هندکه» المحانين فى انقراض‎ 


جون باتيست هابدي» العملاق 
جون هينو» فرنسوا الثاني 
فريديريك هلدرلاين» رحلة الشتاء 
فكتور هوغو 

دكرناي 

- الملك يتلهى 

- روي بلاص 
أوجين يونسكو 

- المغنية الصّلعاء 

- الكراسي 

- وحيد القرن 

- المستقبل في البيض 
الفريد جاري» إيبى الملك 
آتيان جودال» أوجينى 
بنيامين جونسن 

- كل إنسان ومزاجه 

- الرواج 

- الحبٌ المتحرّر من الجهل والجنون 

- قناع الحمال 
تاديوش كنتور» الخط الفاصل 
أوجين لابيش» رحلة السيّد بيريشون 
أنياس لاروك إقتراحات متواضعة 
ليون لوراغي» ايفيجيني 
رونيه لونورمون» زمن الحلم 
مارسال مارسو» المعطف 
ماریفو 


de disparition 

HAPDE, J.B., Le colosse 
HENAULLT, J., François II 
HOLDERLIN, F., Eine winterreise 
HUGO, V. 

- Hernani 

- Le roi s’amuse 

- Ruy Blas 
IONESCO, E. 

- La cantatrice chauve 

- Les chaises 

- Rhinocéros 

- L?avenir est dans les ceufs 
JARRY, A., Ubu roi 
JODELLE, E., Eugénie 
JOHNSON, B. 

- Every man in his humour 

- Hymenae 

- Love freed from ignorance and folly 

- Masque of beauty 
KANTOR, T., Ligne de partage 
LABICHE, E., Le voyage de monsieur Perrichon 
LARROQUE, A., Modestes propositions 
LAURAGAIS, L., Iphigénie 
LENORMAND, R., Le temps d’un songe 
MARCEAU, M., Le manteau 
MARIVAUX 


- جزيرة العبيد 

- ألعاب الحب والصدفة 

- مفاجئة الحبٌ 
آتيان ماهول» ستراتونيس 
موليبر 

- أمفيتريون 

- دون جوان 

- مدرسة النساء 

- أميرة ايليد 

تعض ار 

- البخيل 

- الصقلي 

- الورع المزئف 
لويجي بيرانديللو» سٹ شخصيات تبحث 
عن مؤلف 
جورج بيتواف» محاكمة جان دارك 
وطن 

- أمفيتريون 

- المسَوّج 

- الجنديّ المتشدّق 

- الحقيبية 
سارج بروكوفياف» إيفان الشرس 
جون راسين 

اال 

- أندرو ماك 

-آستار 

-فادرة 
لويس رودرر» موت هنري الرابع 
ادمون رستن» سيرانو دي برجوراك 
جون روتروء القدّيس جوناي الحقيقي 
روتبوف» معجزة تيوفيل 


- [1116 des esclaves 

- Les jeux de amour et du hasard 

- La surprise de amour 
MEHUL, E., Stratonice 
MOLIERE, 

- Amphitryon 

- Don Juan 

- L’école des femmes 

- La princesse d’Elide 

- Le misanthrope 

- [avare 

- Le Sicilien 


- Tartuffe 


PIRANDELLO, L., Six personnages en quête 


d’auteur 


PITOEFF, G., Le procès de Jeanne d’Arc 


PLAUTE 

- Amphitryon 

- Laurealus 

- Miles gloriosus 

- Vidularia 
PROKOFIEV, S., Ivan le terrible 
RACINE, J. 

- Athalie 

- Andromaque 

- Esther 

- Phèdre 
ROEDERER, L., La mort d’ Henri IV 
ROSTAND, ED., Cyrano de Bergerac 
ROTROU, J, Le Véritable Saint Genet 
RUTEBEUE, Le miracle de Théophile 
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SALACROU, A., Dinconnue d’ Arras أرمون صالكرو» مجهولة اراس‎ 


426 


SCRIBE, E. أوجين سكريب‎ 
- Le nouveau Pourceaugnac بورسنياك الحديد‎ - 
- Les contes de la reine de Navarre حكايات ملكة نافار‎ - 
SERAPHIN, D. دومينيك سيرافان‎ 
- Arlequin corsaire -القر صان أر لوکان‎ 
- La chasse au canard صيد البط‎ - 

- Le pont 6 الحسر المهدوم‎ - 
SHAKESPEARE, W. وليام شكسبير‎ 
- Hamlet همل‎ - 

- Henri IV هنري الرابع‎ - 

- The merchant of Venice تاجر البندقية‎ - 
SCHMITT, E أيريك شمیت‎ 
-Georges et Georges | جورج وجورج‎ _ 
SOPHOCLE, @Edipe-roi صوفو کلیس» أوديب ملكا‎ 
TERENCE, Phormio تیرنس» فو رميو‎ 


بلان» روجيه 

بول» أوغستو 
بوشاردي» جوزيف 
بوغاتیراف» ميخائيل 
E ds‏ 
بول» أندريه 
بوروزسكوء رادو 
بوساي ا 
بورغوان» سيمون 
بورسو 

برشتء برتولد 
بروتون» أندريه 
بروك» بتر 

بوتور» ميشال 

کآن» ولع 
كالسبيرو» نونزيو 
كالديرون» بيدرو 
کلفان» جون 

كاموه ألبير 
الس وماك 
كارينيون» كريستيان 
كاست» ديديي 
شنفور 

شارول» ميشال 
شارفي» بول 
شاريدانة ريشار 
كلودال» بول 
کوکتو» جون 


الأآعلام الأجانسب 


Blin, Roger 

Boal, Augusto 
Bochardy, Joseph 
Bogatyrev, Michael 
Boileau, Nicolas 
Boll, André 
Boruzescu, Radu 
Bossuet, Jacques 
Bourgoin, Simon 
Boursault 

Brecht, Bertold 
Breton, André 
Brook, Peter 
Butor, Michel 
Cain, Georges 
Calaspéro, Nunzio 
Calderon, Pedro 
Calvin, Jean 
Camus, Albert 
Candless, Mac 
Carrignon, Christian 
Caste, Didier 
Chamfort 
Charolles, Michel 
Charvet, Paul 
Chéridan, Richard 
Cicéron 

Claudel, Paul 


Cocteau, Jean 


آبال» ليونال 
أداموف» آرت 
اغات رکوس 
آلبى» ادوارد 


آنوي» جون 


بارو» جون لويس 
بارط» رولون 
بومغرتان ألكسندر 
بومارشي »بيار 
بوسان» فيليب 
بیجار» موريس 
برغسون» هنري 
برلیوز»‌هکتور 
برنار» تريستان 


بركين» أرنو 


Abel, Lionel 
Adamov, Arthur 
Agatharcos 
Albee, Edward 
Anouilh, Jean 
Antoine,, André 
Appia, Adolphe 
Archiloque 
Aristophane 
Aristote 

Artaud, Antonin 
Ashbery, John 
Audiberti, Jacques 
Austin, John 
Bakhtine, Michael 
Bale, John 

Banu, Georges 


Barba, Eugéênio 


Barrault, Jean-Louis 


Barthes, Roland 


Baumgarten, Alexandre 


Beaumarchais,Pierre 


Beaussant, Philippe 
Beckett, Samuel 
Béjart, Maurice 
Bergson, Henri 
Berlioz, Hector 
Bernard, Tristan 


Berquin, Anaud 
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دیریدا» جاك 
دیشول» جيروم 
دوتش» ميشال 
دوفیل» کاتی 
ديدروء ف 
دروري» لان 
دريدن» جون 
دولان» شارل 
دوماء ألكسندر 


دوراس» مارغوريت 
دورنمات» فريديريك 


دي فينيو.» جون 
ايكوء أمبرتو 
أسخيلوس 
ايزوب 
آسلان» مارتان 
أوريبيدس 
فاغان»كريستوف 
فيليسيتي» ليون 
فيدو» جورج 
فلوبار» غوستاف 
فلاتشار» جون 
فلوريمون» 

فوء داريو 
فوكس» جون 
ا 
فرويد» سغموند 
فريش»ماكس 
فيزوليي» لويس 
غادامير» جورج 
غاجارء وليام 
غنغوراء لويس 
غارسياء رودريغو 


Derrida,Jacques 


Deschamps,Jérome 


Deutsch, Michel 
Deville, Cathy 
Diderot, Denis 
Drury, Lane 
Dryden, John 
Dullin, Charles 
Dumas, Alexandre 


Duras Margueritte 


Durrenmatt, Frédérik 


Duvignaud, Jean 
Eco, Umberto 
Eschyle 

Esope 

Esslin, Martin 
Euripide 

Fagan, Christophe 
Félicité, Léon 
Feydeau, Georges 
Flaubert, Gustave 
Fletcher, John 
Florimond 

Fo, Dario 

Foxe, John 
Frégoli, Léopold 
Freud, Sigmund 
Frish, Max 
Fuzelier, Louis 
Gadamer, Georges 
Gager, Wiliam 
Gangora, Louis 


Garcia, Rodrigo 


کولي» شارل 

كوبوء جاك 
كوبرنيك.نيكولا 
کرناي» بيار 

كورفان» ميشال 
کوبریي» آلان 
كورتلين» جورج 
كراغ» غوردن 
کراتینوس 

کروکات» برنار 
دورفي» هونوري 
دالي سلفادور 
دانکورفلورون 

دي سرفنتاس» ميغوال 
دي شاتوبريان» روني 
دي شيراك فريديريك 
دي کرو آتیان 
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دي لاشابال» جون 
دي لاشوسي» نيفال 
دي لاهال» آدم 

دي لاهارب» جون 
دي لافينْيُ كازيمير 
دي لورد» أندريه 

دي موليناء تيرسو 

دي مونتروي» نيكولا 
دي موسيء ألفريد 
دي بلانار» أوجين 
دي براتيناس» فيلوكتات 
دي رويدو. لوب 

دي سوسيرء فردينان 
دي ستال 

دي سيراكوزء صوفورون 
دي فيغاء لوب 

دي فنشي» ليونار 
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يونسكوء أوجين 
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ايزاكاروف» ميخائيل 
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جاكبسونء رومان 
جاري» ألفريد 
ياوس هانس روبرت 
جودالء آتيان 
جونسن» بنيامين 
جوفي» لويس 
جوليان» أدولف 
كنتور» تاديوش 
کلاوس» ميشال 
كريستيفاء جوليا 

كي وتسوغوء. كان 
لارميت» تريستان 
لامينرديار 

لابيش» أوجين 
لاكاص» هيلان 
لاکلوء كودارلوس 
لاغارص» جون لوك 
لاروك» أنياس 
لرتوماء بيار 
لوراغاي» لويس 
لافواء دافيد 
لمارسيي» نيبوميسان 
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لوساج» آلان روني 
ليفي ستروس» كلود 
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غارنيي»روبار 
غوتبي» تيوفيل 
جفان» ألكسندر 
جونيه» جون 
جونات» جيرار 
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غوتهءيوهان 
غلدوني»کارلو 
غودزي» كارلو 
غراف 

غرين» روبار 
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غرنغوارء بيار 
غروتفسکي» جيرزي 
غاريني»جون باتيست 
غاسنار» صالومون 
غولاات» سيمون 
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حال ا 

هامون» فيليب 
هندكه. بيتر 

هابدي» جون باتيست 
هاردي» ألكسندر 
هافال» فكلااف 
هابال» فريديرش 
هينو» جون فرنسوا 
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هولدرلاين» فريديريش 
هومير وس 
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هوغو» فكتور 
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بيرانديللو» لويجي 
بيرون» ألكسيس 
بیسکاتور» آرفين 
بيتوييف. جورج 
بيكساريكورء جلبار 
افلاطون 

بلوتس 
بولتيءبولتي 
بوميي» جود 
بومبونيوس» لوسيوس 
بوجيء ايميل 
بوجان» أرتير 
براديي» جون ماري 
بروكوفياف»سارج 
بروب» فلادیمیر 
بروست» مارسال 
بروکنال» آن 
بيتاغور 

كينو» ريمون 
رابلاى»فرنسوا 
راکان» هونوراا 
راسين» جون 
ريجيء كلود 
شروت كينيث 
ريكلكاتي 
ریکارت» هنريش 
ريجال.مارتن 
ريفاتار» ميخائيل 
ريوبال» جون 
رودرر»ءلويس 
رُنجي 
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Rutebeuf 


ماکایف» ماشا 
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ماريفوء بيار 
مارمنتال» جون 
ماهول» آتيان 
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ميناندر 

ميرهولد» فسيفولد 
ميلار» أرتير 
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منوشکین» أريان 
موليير 
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باكاي» دومينيك 
بافيس» باتريس 
بیرس»شارل سندرس 
بارياي» فرنسوا 
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فرينيكوس 
بيشات» هري 
بيارون» أنياس 
بندار 
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بنتر» هارولد 


Makkeiff, Macha 
Malina, Judith 
Marceau, Marcel 
Marivaux, Pierre 
Marmontel, Jean 
Méhul, Etienne 
Meilhac, Henri 
Mêénandre 
Meyerhold, Vsevold 
Miller, Arthur 
Milton, John 
Mnouchkine, Ariane 
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Peymann 
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سترندبرغ» أوغست 
سویفت» جوناتان 
طارديو» جون 
تشيكوف.أنطونان 
تيرنس 

تاسبيس 

طوماسوء جون ماري 
توربل» كولين 
إيبارسفلد» آن 
فادي» جون 
فکتنغوف» ايفغنى 
فوتيي»جون 
فلوسي 

فينافار» ميشال 
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Talma, Jean«< 
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Vauthier Jean 
Veltrusky 
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رنغاءارت»جون بيار 
صاباتيني» نيك ولا 
صاد 

صالكرو» أرمون 
ساروت» ناتالى 
سارتر» جون بول 
شيلار» ماكس 
شيرار» جاك 

شلامر 

سكريب» أوجين 
سورل»جون 
سودان»ميشال جون 


سيرافان» دومينيك 
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Sartre, Jean-Paul 
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Séraphin, Dominique 
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الاعتمادء 1922. - يوسف العاني» التجرية المسرحية معايشة 
وانعکاسات» بيروتء دار الفارابی 1979. 
- محمود محمد كحيلة» معجم مصطلحات المسرح 1 
والدراماء الجيزةء هلا للنشر والتوزيع» 2007. 


- مدحت أبويكر. فن الاشتياك السيكودرامي بين 
الممثلين والمشاهدين., القاهرةء أكاديمية الفنون, 
5. 


- مدحت الكاشف» المسرح والانسان» القاهرة 
الهيئة المصرية للكتاب. 2007. 435 
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رمضان العُوري 

من خرّيجي دار المعلمين العليا. 
جامعي» أستاذ اللغة الفرنسية وآدابهاء درس لسنوات كثيرة علوم المسرح وانشائية الخطاب والترجمة 
التعاقبية والمختصة بكلية الآداب القيروان والمعهد العالي للعلوم الإنسانية -تونس. 
ناقش أطروحة حول سميائيات المسرح. 
له منذ تسعينات القرن العشرين اسهامات بے حقول إبداعية مختلفة باللسانين العربي والفرنسي. كتب 
المسرح وسيناريوهات للدمى المتحركة » وقصص الأطفال والأقصوصة والنقد السردي والمسرحي. 
متحصل على الجاتزة الأولى 2 النقد المسرحي لسنة۹٠٠٠.‏ 
نشرت له مقالات عديدة داخل تونس وخارجها بمجلات أكاديمية مُحكمة بالفرنسية والعربية. 
من بعض اصداراته: العناكب( أقصوصة) كتابات معاصرة ٬لبنان.‏ ۱۹۹۲. 

-من النص المصاحب إلى النص ءمجلة آداب القيروان:1197 ( باللسان الفرنسي) . 

-سردية الحوارية والخرق» مجلة الآداب الجزائر: عدد ؛ »جوان .7٠١4‏ 

ك السردية التونسية الحديثة؛ منشورات اتحاد الكتاب» تونس:9١٠٠‏ ( عمل مشترك) . 

-قضايا المتكلم 4 اللغة والخطاب» دار المعرفة للنشرء تونس ٠٠١7:‏ ( عمل مشترك باللسان الفرنسي) . 

-الممسرحيات على محك القراءة والعرض عن المطابع الجامعية ببوردوودار الجنوب للنشر»1١٠٠‏ (عمل 
مشترك بالفرنسية) . 

جمالية الخطاب المسرحي: مغامرة رأس المملوك جابر أنموذ جا .دار مسكلياني للنشر:6 (٠٠١‏ عمل 
مشترك بالعربية) . 

- عناقيد النار»دراما ايمائية»مجلة نورميديا لجامعة جندوبة:7١١٠(‏ باللسان الفرنسي) . 


التيجاني الصلعاوي 
جامعي» أستاذ اللغة الفرنسية وآدابها ‏ درس علوم المسرح بكلية الآداب -سوسة:؛ والمعهد العالي للعلوم 
الانسانية- تونس لسنوات عديدة. 
قدم أطروحة حول إشكاليات الصياغة الدرامية للتاريخ # المسرح الرومنسي .له مشاركات ب4 ندوات 
كانية نة اة ره اله الات ل إنقاقية بض اا اسر ات اة 
منهنا الواود و مقاسات + 
من اصداراته: الممسرحيات على محك القراءة والعرض. عن المطابع الجامعية ببوردو ودار الجنوب 
لن ترفن :+ الا كمال مشتهرك بالاساقالشرهسي )د 
- 2 جمالية الخطاب المسرحي» مغامرة رأس المملوك جابر أنموذ جاء دار مسكلياني للنشر؛ تونس ۲٠٠۸١‏ 
(عمل مشترك باللسان العربي) . 


هذه الطبعة 

إهداء من المركز 

ولايسمح بنشرها ورقياً 
أو تداولها تجاريا 


المعاجم س 


معجم اللغة المسرحية 


يعمل مركز الملك عبد الله بن عبدالعزيز الدولي لخدمة اللغة العربية على تعزيز خدماته 2 المجالات المتنوعة 
لخدمة اللغة العربية وعلومهاء إذ ينطلق من رؤية موحّدة ب أعماله عامة - ومنها برنامج النشر - وذلك بأن 
يطلق برامجه ودراساته 2 المجالات التي تفتقر إلى جهود نوعية: أو التي تحتاج إلى تكثيف العمل فيها. 

ويجتهد المركز 4 انتقاء الكتب التي تصدر ضمن هذه السلسلة؛ بأن تكون مضيفة إلى حقلها المعر.. ومفتاحا 
المستروقاك العامة والنيايف رة فراعم ر ن 

وإذ تشيد الأمانة العامة ج المركز بجهد مؤلفي الكتاب» تأليفاً. وتصحيحاً واوا اا كاتا 
تدعو الباحثين كافة من أنحاء العالم إلى المساهمة 2 هذه السلسة؛ لتتكامل مع سلاسل المركز العلمية الأخرى. 

ويسعد المركز بالعمل مع المؤسسات والأفراد المختصين والمهتمين ‏ خدمة لغتنا العربية؛ وتكثيف الجهود 
والتكامل نحو تمكين لغتناء وتحقيق وجودها السامي # مجالات الحياة. 


0 مركز الملك عبدالته بن عبدالعزيز الدولي 
06 لخدمة اللغة العربية 
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